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BIBLIOTHÈQUES, BAHUTS, VITRINES, SECRÉTAIRES, ETC. ETC. 
Grôce à ses 21 éléments différents. 

Grûce à ses grandes qualités d'exécution. 

Grâce à ses bois de choix — chêne et acajou. 

Grâce à ses 18 finitions de grand luxe. 


OSCAR est le seul qui vous permette à lo fois de 
concevoir vous-même un ensemble original, extensible, 
divisible, transformable, que vous pouvez 
réoliser étape por étape, au gré de vos désirs. 


GALERIE MAEGHT GALERIE DENISE RENÉ 


13, RUE DE TÉHÉRAN PARIS 8e 


Précurseurs de Part abstrait 


Kandinsky - gouache 1939 


BRAQUE - CHAGALL - KANDINSKY - LÉGER 


en Pologne 


MALEWITCH 
BERLEWI 
KOBRO 
STAZEWSKI 
STRZEMINSKI 


Vernissage le 15 novembre à 21 heures 


MIRÔ - GIACOMETTI - CALDER - BAZAINE 124, rue La Boétie - Paris 8° - Ely 93-17 


TAL-COAT - UBAC - PALAZUELO - CHILLIDA 
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André Verdet 


Poésies graphiques 


NOVEMBRE 1957 


Vernissage le jeudi 7 novembre de 17 à 20 heures 


GALERIE HENRI BENEZIT 


20, RUE DE MIROMESNIL - ANJ. 54-56 


‘ ŒAUES #} 


GALERIE 
CREUZEVAULT 


9, av. Matignon, Bal 36-35 


POLIAKOFEF 


Peintures 


DU 5 AU 26 NOVEMBRE 1957 


% 


GALERIA DE ARTE CONTEMPORANEO 


PEINTURE CONTEMPORAINE 
EXPOSITIONS D'ARTISTES 
EUROPÉENS ET AMÉRICAINS 


CARACAS 

LA GRAN AVENIDA - SABANA GRANDE 
APARTADO 3305 
VENEZUELA 


GRUND 


60, RUE MAZARINE - PARIS 


Collection 


Panorama des Arts 
(Somogy) 


L’IMPRESSIONNISME par J. de Laprade 


LE SIÈCLE D’OR DE LA PEINTURE 
HOLLANDAISE par P. Descargues 


LA PEINTURE MODERNE par M. Brion 


A paraître : 


LA PEINTURE ALLEMANDE du XIV: 


au XVIe siècle par P. Descargues 


Chaque volume illustré de 48 planches en couleurs, relié Fr. 975.- 


A Moda 


PLUS QU'UN 
PHARE EUTM 
UNE PRÉSENCE 


ALMAIN 


(Droits réservés) 


EXP ONS STE TION 


JUSTE DE GAND - PEDRO BERRUGUETE 
ET LA COUR D'URBINO 


13 octobre Gand 15 décembre 
MUSÉE DES BEAUX-ARTS 


Galerie Louise Leiris 


47, RUE DE MONCEAU - PARIS VIlle - LAB 57-35 


L'Atelier de Juan Gris 


22 PEINTURES de 1926 et 1927 


Jusqu’au 23 novembre 


F. de Kermadec 


PEINTURES (1927-1957) 


À partir du 29 novembre 


Tous les jours ouvrables, sauf le lundi, de 10 h. à 12 h. et de 14h. 30 à 18 h. 


GALERIE JACQUES MASSOL 


12, rue La Boétie - Paris VIII* - Anj 93-65 


7 visitez 


de 


fabuleuse. 


Peintures de 


Jacques BUSSE 


VERNISSAGE LE JEUDI 7 NOVEMBRE 1957 


EXPOSITION JUSQU'AU 27 NOVEMBRE 1957 


GALERIE DE L'INSTITUT 


6, rue de Seine - Paris 5° 


DELUHI=E Fort Rouge 


Sculptures Par la majesté de ses paysages, 


la splendeur de ses monuments, 
l’animation colorée de ses fêtes, 
par ses contrastes étonnants 
entre l’ancien ete moderne, 
l’Inde offre des vacances inoubliables. 


OFFICE NATIONAL INDIEN 
DE TOURISME 


8, Bd de la Madeleine - PARIS-8° 
NÉ A RONP EL OO GPA EN ANS SRE 


DU 5 AU 19 NOVEMBRE 


M. KNOEDLER & Cie 


TABLEAUX ANCIENS 


ET 


MODERNES 


PARIS 
22, tue des Capucines 
Richelieu 65-86 


NEW YORK 


14 Bast-5 7th Street 


LONDRES 


nouvelle adresse: 
34 St James’s Street 


GALERIE 
DAVID er GARNIER 


CARZOU 


DU 5 AU 30 NOVEMBRE 


6, AV. MATIGNON PARIS 8 BALZAC 61-65 


41 EAST 57 TH STREET NEW YORK 22 


PEINTURE SUR MÉTAL 


PIERRE MATISSE GALLERY | 


STEFAN 
KNAPP 


SC UE L PEUPERTE 


NOVEMBRE 1957 


GALERIE 


VILLAND - GALANIS 


127, Boulevard Haussmann - Paris 8e - Bal 59-91 


%k 


LOBO 


SCULPTURES RÉCENTES 


Jusqu’au 20 novembre 


k 


LAGRANGE 


PEINTURES RÉCENTES 


du 26 novembre au 25 décembre 


GALERIE DE FRANCE 


8, faubourg Saint-Honoré 


ART CONTEMPORAIN 
PEINTURES - SCULPTURES - GRAVURES 


HARTUNG 
LE MOAL 
MAGNELLI 
MANESSIER 
MUSIC 
PIGNON 
PRASSINOS 
SINGIER 
SOULAGES 

ZAO WOU-KI 


ANNA BERGMAN 
GILLET 
LEVEE 
MARYAN 


CONSAGRA 
COULENTIANOS 
JACOBSEN 
ROBERT MULLER 


NOVEMBRE : MAGNELLI 


GALERIE 
DINA 
VIERNY 


JEAN LEPPIEN 


À partir du 15 novembre 


LITTRÉ 23-18 + 36, RUE JACOB + PARIS VI 


CHARCHOUNE 


20 NOVEMBRE AU 5 DÉCEMBRE 


Galerie J.C. de Chaudun 


SIEMIR UE MMMANZ YA MR NNVEN-NP'AUR IS VITE 


FAUTRIER 


de figuration informelle 


Peintures 


GALERIE RIVE DROITE 


82, Faubourg Saint-Honoré, Paris 8° 
Anjou 02-28 


Gouaches et Dessins 


GALERIE 
ANDRÉ SCHOELLER Jr 


31, Rue de Miromesnil, Paris 8° 
Anjou 16-08 


Vérnissage le 15 novembre 1957 


kamer 


paris-cannes 


90, bd raspail 
paris bab. 00-97 


att nègre 


océanie 


archéologie 


jeune peinture 


Sculpture de Nouvelle-Zélande. 
Haut. 1 m. 25 
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pour paraître relié en décembre: ; U 


Vison Weil 


ET L'HOMME 


est une TT 
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l'art 


sous la direction de RENÉ HUYGUE. 
professeur au Collège de France, conserva- 
teur en chef honoraire au musée du Louvre. 


Une histoire de l'Art qui est aussi une 
histoire de la Civilisation et de la Pensée 


Cet ouvrage d’une conception entièrement nou- 
velle comportera trois volumes réalisés avec la 
collaboration de plus de 70 spécialistes français 
et étrangers. L'expression artistique et les artistes 
ÿ apparaissent au sein même de l’évolution de 
l'humanité ; ainsi se dégagent l’interpénétration 
des formes plastiques, de la vie, de la pensée et 
leursinfluencesréciproques. Uneillustration abon- 
dante et de haute qualité qui, sans négliger les 
chefs-d’œuvre ee SR un Hard nom- 4, RUE SAINTE-ANNE 
bre de documents inédits ou peu connus, s'intègre (angle av. de l'Opéra) 
étroitement au texte qu’elle éclaire et explicite. 


PARIS 


Tome 1 : Un volume relié sous jaquette en cou- 
leurs (21 x 30 cm), 368 pages, plus de 900 illus- 
, 1 E 
trations en noir, 16 hors-texte en couleurs. CANNES 
MONTE-CARLO 


Renseignements et souscription chez tous les libraires 
et Larousse, 114 boulevard Raspail, Paris 6 


AIX-LES-BAINS 


RAROUSSE | = 


Lt 


dorland w1 


GALERIE ROQUE 


92, Boulevard Raspail 
PARIS 


Littré 21-76 


- PARIS 18° 


BERTHOLLE 
CHASTEL 
ELVIRE JAN 
LE MOAL 
REICHEL 
SEILER 


BIS RUE LEPIC 


Roger Bertin 


PEINTURES RÉCENTES 
FIL DE FER 


GALERIE MADELEINE HORST 


102 


En février 1958 retrospective REICHEL 
VEMBRE 1 9 5 7 


Henriette Gomès 


8, RUE DU CIRQUE, PARIS 


Balzac 42-49 


EN PERMANENCE 
TABLEAUX 


PAR 


BALTHUS 
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LR 
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«ARCHITECTURE DE LUMIÈRES» (East River Drive) 
par Sylvia Carewe, peintre américain 


Ce tableau à figuré en octobre à la Galerie Katia GRANOPFF, 13, Quai de 
Conti à Paris, lors de l'exposition des œuvres de l'artiste. 


(Le Haut Moyen Age 


DE LA FIN DE L'ÉPOQUE ROMAINE AU ONZIÈME SIÈCLE 


MOSAÏQUES ET PEINTURES MURALES PAR ANDRÉ GRABAR 


Membre de l’Institut, Professeur au Collège de France 
Member of the Board of Scholars, Dumbarton Oaks, Harvard University 


L'ENLUMINURE PAR CARL NORDENFALK 


Conservateur en chef des peintures et sculptures au Musée National à Stockholm 


FRESQUES ET MOSAÏQUES DE ROME ET MILAN : PEINTURES MURALES D'ITALIE, 
DE SUISSE ET DE FRANCE : FRESQUES EN ESPAGNE ET EN ALLEMAGNE 
ENLUMINURE PRÉCAROLINGIENNE ET CAROLINGIENNE : ENLUMINURE MOZARABE EN 
ESPAGNE + ENLUMINURE IRLANDAISE ET ANGLO-SAXONNE : ENLUMINURE OTTONIENNE 


LA RÉVÉLATION D’UNE IMAGINATION CRÉATRICE 
; ÉGALANT EN LIBERTÉ 
LES EXPRESSIONS LES PLUS MODERNES 


Les études érudites et sensibles d’ André Grabar et de Carl Nordenfalk 
éclairent d’un jour nouveau des œuvres peu connues et rarement reproduites 
en couleurs : mosaïques et fresques cachées dans les églises et les monastères, 
précieux manuscrits jalousement gardés dans le secret des bibliothèques. 


Des siècles sortent de l'obscurité et font jaillir la richesse créatrice et 
la beauté de l’art occidental des débuts de l’ère chrétienne dans 


LE PREMIER LIVRE ENTIÈREMENT EN COULEURS 


sur l’une des plus grandes et des plus étonnantes expériences artistiques. 
Par la rareté des documents choisis, par la perfection de ses nombreuses 
reproductions, par la valeur de ses textes, cet ouvrage peut prétendre être 
l’un des plus importants de l'édition d’art du XXE siècle. Rien de semblable 
n'a été publié jusqu’à ce jour. C’est le résultat de plusieurs années de 
patientes recherches, d’une étroite relation entre le texte et les documents, 
d’une collaboration constante entre les auteurs, les techniciens et l'éditeur. 
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PÉSOGRANDSLSIEACLES DE LA; PEINTURE 


( EXCLUSIVITÉ ACHILLE WEBER - LIVRES D'ART - PARIS 


Ar 
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» à 
Un nouveau livre digne de L'OEIL 


La passionnante 
histoire 


de la peinture 


racontée à tous 


Votre fils préférera-t-1l la peinture ancienne ? Connaissez-vous ce maître cubiste ? 


Pour la première fois, un livre spéciale- 
ment conçu en vue d'une imtiation 
intelligente et présenté avec autant de 
soin qu'un grand livre d’art. 


\ 


Des peintres de la préhistoire à ceux de 
demain: vingt mille ans d’histoire de 


l’art expliqués à travers le roman des 
civilisations et des hommes. 


Un livre que se disputeront parents et 


grands enfants. 


40 pages en couleurs. Nombreuses illus- 
trations en noir. 184 pages format 24 X31. 


3600 francs. 


Editions de ARABE 67, rue des Saints- 


Pères, Paris 6e 


ER en 24 
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La Plaine des Baux, par HUMBLOT 


A PARTIR DU 5 NOVEMBRE 
EXP OSSI EN 


Enchantement 


Galerie Romanet 


18, AVENUE MATIGNON PARIS ÉLY 98-11 


Le Plat de Fraises, par CHAPELAIN-MID Y 


Y“sBrages. 


Paysage de Fiesole, par BRAYER dx à à | 


Ces cinq grands artistes de notre époque, trois pein- 
tres: YVES BRAYER, ROGER CHAPELAIN- 
MIDY, ROBERT HUMBLOT, un sculpteur : ANDRE 
ARBUS, un tapissier: JEAN PICART LE DOUX, 
dont la Galerie ROMANET présente actuellement les 
dernières œuvres, n’ont pas été groupés par hasard. 


Il existe en effet entre eux, dans la façon dont ils 
traitent le problème esthétique, un dénominateur 
commun : c’est cet amour de « l’ouvrage » qui, grâce 
à eux, reprend toute sa belle signification d’autrefois. 
Chacun d’eux poursuit sa tâche sans imiter tous ceux 
qui, soucieux d'effets faciles, interrogeant une sub- 
conscience nébuleuse, font passer les exigences du 
métier au second plan. 


Les actuels exposants ne se laissent pas émouvoir par 
le jugement de certains critiques pour qui le mot 
«métier» est devenu synonyme de savoir-faire, 
d’absence de personnalité. 


C’est en pleine possession de ce métier qu'YVES 
BRAYER campe ses « gardians » dans une toile de 
Camargue. Il fait cent dessins ou esquisses sur nature 


du réel 


et s’en inspire ensuite quand il reprend son tableau 
dans l’atelier. 


C’est aussi à force de patience, d’observation subtile 
que CHAPELAIN-MIDY compose ses natures mortes. 
Celles-ci n’appartiennent à la «vie silencieuse » que 
parce qu'elles ont été composées devant des images, 
réelles sans doute, mais lentement simplifiées, trans- 
formées ou magnifiées. 


Il existe un même amour du travail chez HUMBLOT 
dont l'inquiétude naturelle n’est apaisée que par une 
profonde communion avec l’œuvre à accomplir. 
Ainsi arrive-t-il à harmoniser son goût de l'étrange 
avec un souci constant de l’observation. 


PICART LE DOUX n'aurait jamais réalisé ses tapis- 
series d’une pureté toute moyenâgeuse si, à Aubusson, 
il ne s’était penché sur le travail du licier. Pour lui, 
un artiste est avant tout un artisan qui sait aller 
au fond des choses. 


ARBUS sait lui aussi toute la valeur du mot 
«ouvrage ». Son œuvre d'architecte et de décorateur 
n’en est-elle pas le plus bel exemple ? Si le construc- 
teur n’était chez lui intimement lié au sculpteur, son 
« Adolescent » ici présenté aurait-il la même solidité 
et la même noblesse ? 


Cette bonne équipe retrouve la sagesse de Rabelais, 
philosophe, qui disait déjà : « Science sans conscience 
n’est rien ». A. R. 


Tapisserie de JEAN PICART LE DOUX 


Sculpture d’'ARBUS 
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PAR LUCE HOCTIN 


MATTA 


+ 


La Morte. 1945. 60X130 cm. Collection Pierre Matisse, New York. 


Un petit personnage d’une surpre- 
nante mobilité — parole jaillissante, rire 
qui fuse, mains qui bougent et qui par- 
lent — ouvert aux êtres, ouvert au 
monde. On pense à Charlie Chaplin : 
même tendresse, même gentillesse, même 
humour, même imprévisible drôlerie, 
même séduction, mais aussi même pathé- 
tique. Tel est Matta. 

Dans son atelier parisien de Saint- 
Germain-des-Prés, dont les fenêtres plon- 
gent sur la vie des arbres et sur la 
grisaille de la vieille église, à côté des 
grandes toiles où s'inscrivent les images 
d’une incessante interrogation, lorsqu'il 
vous parle, lorsqu'on lui parle, on se 
prend soudain à croire que le monde est 
sans barrières. 


" 


S’inquiéter de sa biographie est vain. 


. QI n’y a rien eu dans ma vie», dit-il. 
+ à Lé 


LE 
56 


x 


Mais cette vie, très tôt, à son insu, a 
provoqué et accroché la légende. Aven- 
tures, propos, comportements... com- 
bien lui en a-t-on prêtés, sur la foi de 
vagues indices, d’un vague on-dit, et 


combien injustement ? Tant 


parfois 
peut-être il donne l’impression d’avoir 
parcouru le monde... et le temps : «I 
me semble avoir vécu trois siècles », 
ajoute-t-il. «La campagne sud-améri- 
caine de mon enfance, les vastes de- 
meures pleines de gens — famille, invi- 
tés, serviteurs — avec les portes que l’on 
barricadait le soir pour se garder des 
voleurs de grands chemins, les calèches 
à chevaux pour aller à la ville avec les 
cochers dignement bottés et chapeautés, 
c'était encore le XIXE® siècle. J’ai ren- 
contré le XXE siècle en arrivant à Paris 
en 1932. Aux Etats-Unis, un peu plus 
tard, c'était déjà le XXIE siècle. » 


e P oxime. 1957 102 x 81,5 bo tetton particulière. 


Roberto Matta Echaurren, dit Matta, 
est né à Santiago du Chili en 1912. Tou- 
te son enfance, toute son adolescence, 
hors quelques voyages en Europe, il les 
a passées dans son pays natal. À dix-sept 
ans, il entre à l’Ecole des Beaux-Arts de 
Santiago avec l'intention de devenir 
architecte. Il en profite pour cons- 
truire de ses mains une petite maison 
qu'il veut habiter seul aux environs de 
la ville. Et bien entendu, il y reçoit la 
visite nocturne des fameux voleurs, qu’il 
accueille pistolet au poing. A Paris 
quelques années plus tard — il a vingt 
ans — il s'inscrit à l’Ecole d'Urbanisme. 
Il n’y reste pas longtemps. Il n’aime 
guère les écoles : elles ne lui apprennent 
jamais ce qu'il voudrait savoir. Mais il 
travaille avec Le Corbusier, qui lui 
prédit une brillante carrière d’archi- 
tecte, quand soudain, il se met à peindre. 


19 


Une photographie récente de Matta, place de la Concorde, à Paris. 


Alors tout change. Au cours d’un sé- 
jour en Espagne, l’un de ses amis, Fede- 
rigo Garcia Lorca, lui donne l’adresse 
d’une galerie de la rue de Seine où il 
pourra présenter ses œuvres. C’est André 
Breton lui-même qui l’y accueille, André 
Breton qui lui achète quelques dessins, 
et qui s’enthousiasme pour sa peinture. 
Matta auparavant à Paris ne connais- 
sait presque personne; il est alors 
annexé par le groupe surréaliste dont il 
devient jusqu’en 1948, l’un des enfants 
terribles. Le groupe prépare une édition 
illustrée des Chants de Maldoror. Matta 
est invité à participer à cette œuvre 
commune. 

«C’est l’une des rencontres essen- 
tielles de ma vie », dit Matta en parlant 
de Lautréamont. Jusqu’alors, il en 

ignorait même l'existence. La décou- 
verte d’un poète — si jeune et si proche 
de lui — dévoré par une même exi- 
_gence de violence et de lyrisme érotique 
et cosmique, d’un « homme d’ailleurs », 
Sud-Américain comme lui, et comme lui 
un peu exilé en France, le bouleverse et 


l’émerveille. 


La Morphologie du désir. 1938. 72X 
90,5 centimètres. Collection Gordon 


Onslow-Ford, Mill Valley, California. 
20 


Désormais, Matta qui ne se consacre 
plus qu’à la peinture est conduit par les 
hasards de sa vie personnelle ou les 
événements du monde, en Russie, en 
Yougoslavie, puis au Etats-Unis où il 
passe presque tout le temps de la guerre, 
et au Mexique, l’un des pays qu’il aime 
le plus. Il connaît aux U.S.A. un succès 
rapide. Ses œuvres sont exposées, entrent 
dans les grandes collections et dans les 


musées (le Musée d'Art Moderne de 
New York vient de présenter une 
importante rétrospective de son œuvre). 
Mais peu après la guerre, il abandonne 
ce succès, pour retrouver l’Europe. En 
1949, il s’installe à Rome : la proximité 
de la lumière, du soleil, de la terre et 
des hommes simples renouvelle et huma- 


nise sa peinture. 


Le voici enfin revenu depuis trois ans 
à Paris, mais Paris qui fait des ponts 
d’or au misérabilisme de Bernard Buffet, 
ou aux prouesses plastiques de tels 
peintres abstraits — curieusement — le 
connaît peu. Et ce petit personnage qui 
chaque jour arrache ses heures de tra- 
vail au va-et-vient incessant de visiteurs 
tombés de tous les points de l'horizon, 
et dont la grande toile intitulée Le 
Vertige d’Eros était l’une des plus remar- 
quables de l'exposition du Demi-Siècle 
au Musée d'Art Moderne de Paris en 
1952, 


retour, par aucune des grandes galeries 


n’a été accueilli, depuis son 


de la capitale. 

Il s’agit pourtant de l’un des peintres 
les plus intéressants de cette génération. 
Sa peinture gêne, provoque, fascine. 
Elle pose des problèmes. Elle propose 
ou exige des solutions, et se développe 
parallèlement aux courants de la pensée 
contemporaine. Sur le plan de la signifi- 
cation, elle correspond étroitement à 
l’époque, et bien qu’elle soit à peine 


f 


reconnue, son influence est considérable 
sur les recherches de renouvellement 
formel d’un certain nombre de jeunes 
peintres. Mais c’est d’abord la netteté et 
la véhémence de sa position à l’égard 
de l’une des plus dangereuses lacunes 
— d’un des plus violents refus de la 
peinture moderne — le refus du contenu 


qu’il faut signaler. 


Proposer des contenus 


Préoccupé d’assigner un but à l’art, 
non pas un art stérile, désincarné et 
déshumanisé, simple exercice du style 
ou maniement de pâte — mais un art 
qui serve l’homme — Matta se situe aux 
antipodes de.toute une fraction de la 
peinture contemporaine qui ne veut plus 
être que plastique, ou bien — ce qui 
est pire — cache sous des prétentions 
exorbitantes la pauvreté de sa significa- 
tion et l’absence totale de contenu. 
Une telle peinture finit par n’être plus 
qu’un objet, comme le sont un lit, une 
table, des rideaux, un bibelot de che- 
minée. Or Matta rejette cette conception 
asphyxiante — et revendique haute- 
ment pour la peinture le droit d’avoir 
quelque chose à dire et la nécessité de 
dire quelque chose. La peinture n’est 


pas seulement une impression, un jouet, 


La Femme qui a faim. 1944. 75X 92,5 cm. Coll. Pierre Matisse, New York. 


le résultat hasardeux de l’humeur du 
moment: c’est un art qui doit servir 
l’homme. Dès qu’elle a un contenu, on 
l’accuse d’être littéraire, on ravale sa 
signification au rang de simple anecdote, 
ce qui est la pire absurdité, puisqu’un 
contenu exprimé en termes plastiques 
se différencie essentiellement d’un con- 
tenu exprimé en termes de langage 
verbal. 

Donc, l’urgence première, au sein de la 
confusion où se débat la peinture actuelle 
est de proposer des contenus. Matta est 
l’un de ceux qui la pérçoivent claire- 
ment. Il se refuse à considérer la pein- 


Un Poète. 1945. 92,5 x 75 cm. Coll. part. 


ture comme une espèce de super-manuel 
culinaire qui enseignerait d’innombra- 
bles et infaillibles recettes, et un tableau 
comme une chose à astiquer et à bichon- 
ner, à confondre les variantes et les 
combinaisons des diverses matières avec 
l’art. Peinture, mais peinture de quoi ? 
C’est ce que l’on oublie généralement de 
préciser, sans doute parce qu’il faudrait 
ajouter : «peinture de rien »... 

L'œuvre de Matta, 


choses, cherche donc à se définir un but, 


avant toutes 


à se donner des contenus. Elle est en 
effet une sorte d’histoire de l’homme et 
de son déchirement. 

Les premières toiles, celles qui, à 
partir de 1938, ont suscité l’admiration 
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Etre 


et l'intérêt immédiats d'André Breton, 
étaient des paysages alors insolites (au- 
jourd’hui on les dirait presque tachistes, 
avec pourtant une précision de structure 
que possèdent rarement les œuvres ta- 
chistes actuelles) où s’affirmaient déjà 
avec une remarquable maîtrise la repré- 
sentation et la conquête de l’espace 
(voir page 20). Ce ne sont pas de petits 
paysages réduits aux dimensions rassu- 
rantes d’un site familier, mais des paysa- 
ges qui se veulent agrandis aux dimen- 
sions du cosmos. Merveilleux espaces où 
surgissent les montagnes, où brûlent des 
feux ardents, espaces du regard, espaces 


de la terre qui s’entrouvre, percée à vif. 


Mais ces espaces ne restent pas 
déserts. Des personnages aux formes 
reconnaissables, mais. inattendues, les 
habitent rapidement. S'il arrive qu’un 
peu plus tard, certaines toiles de la 
période américaine représentent presque 
uniquement des créatures particulière- 
ment agressives et mécanisées, ce n’est 
pas tout à fait un hasard : «la constella- 
tion de l'être est différente selon les 


pays», dit Matta. «Aux Etats-Unis, 
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dans une ville immense comme New 
York, tout ce qui est personnel est très 
caché. Le monde anglo-saxon cache tou- 
jours cela. En Europe, le rapport avec 
les êtres humains et avec le monde est 
beaucoup plus naturel, beaucoup plus 
passionné. De plus, là-bas, je me sentais 
un étranger. Le monde que je représen- 
tais était très dynamique, mais aussi 
très mécanique.» La Femme qui a faim 
(voir page 21), Le Mangeur de pommes, 
L’Aveugle sont des formes terribles qui 
évoquent à la fois des êtres humains et 
des instruments de torture. Mais Etre 
avec, à peu près de la même époque (voir 
ci-dessus) est une vaste fresque qui 
reconstitue la coexistence de situations 
multiples dans un espace unique. L’Es- 
pace et le je (voir ci-contre), d’une autre 
manière, pose le même problème, tandis 
que Le Vertige d’'Eros réussit à cerner 
dans une approche poétique et fulgu- 
rante l’espace intérieur. 


Beaucoup plus tard, tout particuliè- 


L'Espace et le je. 1944. 200X 450 cm. 
Collection Pierre Matisse, New York. 


avec. 1946. 200X 450 cm. Collection particulière. 


rement en Italie, des éléments lyriques 
empruntés à la nature : le feu, les astres, 
la clarté de l’aube, les lueurs crépuscu- 
laires, la terre, les végétations fabuleuses 
s’introduisent dans la plupart des toiles, 
même dans les plus terrifiantes. 


te De multiples personnages, créatures 
ambiguës et forcenées, s’y dressent, se 
_ dévorent, s’étreignent, s’évitent, s’en- 
cerclent, se repoussent, se confrontent, 
se rejoignent, parmi des écrans, des 
cristaux, des arborescences énigmati- 
ques, des objets du monde quotidien : 
pomme, pain, poisson. Tour à tour ou 
simultanément, victimes et bourreaux, 
juges et accusés, suppliants et impé- 
rieux, ce sont le tyran, l’inquisiteur, le 
hiberticide, l’affamée, les éviteurs, les 
encercleurs, les assassins, les amoureux, 
le poète, les joueurs de cartes. Inter- 


minable cortège de spécimens humains. 


Peindre l’homme dans le monde 


Ces images indéfiniment renouvelées 
dans chaque toile, avec une imagination 
toujours sur le qui-vive pour la repré- 
sentation des personnages, mais plus 
encore des situations, sont les multiples 
épisodes d’un but unique, d’un projet 
qui se poursuit avec une parfaite cohé- 
rence, et que Matta affirme et précise 
sans cesse, par sa peinture et par son 
langage : à savoir, représenter l’homme 
en situation, avec toute l'ambiguïté, les 
contradictions, la confusion d'émotions 
et le tourbillon des différences que cela 
comporte. 


. Peindre l’homme, non pas l’homme 
abstrait, mais l’homme dans le monde, 
l’homme et le monde jouant alterna- 
tivement le rôle de contenant et de 
contenu. Mettre en lumière la source des 
émotions, bien plus que leurs effets ou 
leurs dégâts dans les êtres humains. 

«Si vous me demandez ce que je 
cherche», dit Matta (et cela je le dis 
depuis le commencement) «je vous 
répondrai que j'essaie de trouver une 
morphologie du procès psychique» — 
ou encore : (Je veux trouver un micros- 
cope pour regarder dans l'esprit de 
l’homme. » 


Tenter de reconstituer la genèse de 
l’œuvre de Matta, suivre le déroulement 
de la morphologie qui est son invention, 
c’est retrouver en fait l’interférence de 
trois types de morphologies distinctes 
qui lui sont chacune à quelques égards 
indispensables, et dont il a besoin pour 
être exact : tout ce qui peut être iden- 
tifié à l'être humain, tout ce qui peut 
être identifié à la nature et capable d’agir 
sur l’homme, tout ce qui peut intervenir 
dans l’acte humain : ustensiles, machi- 
neries, projets tirés directement des 
aventures et des inventions humaines. 
Avec ce matériel aux innombrables 
combinaisons, il essaie de peindre la 
situation vécue de l’homme (non la 


situation vue ou observée). 


Le Liberticide. Détail. 1953. 89 X 116 cm. 


Collection Victor Brauner, Paris. 


Or, les structures formelles, dans les 
tableaux de Matta, sont à peu près per- 
manentes. De l’un à l’autre, Matta ne 
change guère sa manière de représenter 
l’homme : les éviteurs, les joueurs de 
cartes, les amoureux, le liberticide, ont à 
peu près la même forme... Ce qui varie 
et les différencie, ce sont seulement en 
eux-mêmes ou les uns par rapport aux 
autres, la position de chacun des élé- 
ments de ces structures et leur mode 
d’articulation. Les longs bras du liber- 
ticide (ci-dessus) sont repliés vers son 
visage, les couples s’étreignent selon des 
modes qui leur donnent leur significa- 


tion particulière. 
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Matta a créé une morphologie globale 
à peu près constante, mais il témoigne 
d’une imagination illimitée dans l’in- 


vention ou le pressentiment des situa- 


une synthèse ou une correspondance, 
selon un mode d’expression plastique, 
de certains des courants philosophiques 


contemporains : elle exprime à la fois la 


Enlevons les cartes. 1957. 145 X 200 cm. Collection particulière. 


tions : et ce sont précisément les rap- 
ports et les articulations qui différen- 
cient et singularisent ces situations. 
Aussi, l’on peut voir combien se 
trompent ceux qui prennent comme on 
des 


tableaux de Matta pour des illustrations 


le fait parfois les personnages 
de romans de science-fiction. L’inven- 
teur de la science-fiction « cet ersatz de 
la poésie », en fait, n’explore plus en lui 
la nature humaine — ce qui a toujours 
été le fait de la poésie — mais il fait la 
projection de ce qu’il ne trouve plus en 
lui dans un monde inconnu. 
Curieux de tout ce qui touche à la 
science (non à la science-fiction) — dans 
la mesure où elle ouvre à la connaissance 
du monde et de l’homme, mais aussi 
épris de poésie, Matta cherche sans trêve 
dans la collision des espaces du dehors 
et des espaces du dedans, le point 
d'impact. 
Il se situe sur une espèce de plaque 
tournante, non seulement de l’art, mais 
de la culture moderne. Son œuvre réalise 


Les Encercleurs. 7953. 130X 195 cm. 


Collection Juan Lizcano. 
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dialectique de la contradiction créatrice 
et l’angoisse de l’homme jeté dans un 
monde dont il ne connaît pas l'issue 
mais qu’il s’efforce de discerner à chaque 
instant. En outre son projet l’engage 
dans une perpective phénoménologique. 

Mais il n’en est pas moins peintre. 
On dirait qu'il utilise la couleur et la 
matière comme par jeu, lui qui se refuse 


à considérer la peinture comme un 
«jouet » : quelques bols seulement dans 
un coin de son atelier contiennent les 
quelques couleurs dont il tire les flam- 
boiements et les fulgurances qui évoquent 
sur ses toiles toutes les fêtes et toutes les 
catastrophes de l’univers et de l’être 
intérieur : les rencontres, les couples, les 
chocs, les vertiges, tout cela d’une 
matière généralement si fine qu’on la 
croirait faite de sucs de fleurs ou de 
feuilles. Il en use d’un geste rapide, mais 
qui revient souvent avec des attentions 
et des précisions extrêmes sur la toile 
qu'il (nourrit » encore, alors même qu’il 
semble l’avoir déjà terminée. Il aime 
surtout les grandes surfaces, aussi larges 
et hautes parfois que les murs de son 
atelier : ce sont les champs de prédilec- 
tion de ses explosions de lyrisme. 

Ses dessins aigus multiplient encore 
les aspects inépuisables de sa recherche. 
Précieux comme les notes d’un journal 
d'écrivain ou de philosophe, ils jettent 
une clarté plus précise sur les facettes 
subtiles de la réalité qu’il veut peindre. 
Comme sa peinture, ils proposent une 
totalité de rapports. 

Par là s'exprime et se communique 
l'équivalent poétique d’un déferlement 
réciproque du monde sur l'être et de 
’être sur le. monde. Ainsi Matta voit 
la vie, qu’il s’acharne à comprendre, car, 
dit-il : «Ce qui peut réconcilier l’homme 
avec sa vie, c’est de la comprendre. La 
chose la plus importante est de com- 
prendre et de faire la paix avec la vérité.» 


Venir s’apparaître à soi. 1957. 200 X 300 cm. Collection William Rubin, New York. 


Si vous voulez en savoir davantage Consacrée à Matta. En dehors de l’excel- Moderne de New York, vous pourrez 

lent catalogue établi par William Rubin consulter les articles de Pierre Mabille : 
Aucune monographie na encore été pour l'exposition Matta au Musée d'Art Matta et la nouvelle réalité (Horizon, 
NO 117, septembre 1949); Alain Jouf- 
froy : Le réalisme ouvert de Matta 
(Cahiers d’Art 28, N° 1, 1953); Edouard 
Glissant : Terres nouvelles (Paris, Ga- 
lerie du Dragon, 1956). Le surréalisme 
et la peinture, d'André Breton (Galli- 
mard, Paris, 1928 et Brentanos, New 
York, 1945), demeure l'ouvrage de réfé- 
rence indispensable. 

L'exposition qui vient de se terminer 
à New York se tiendra au Walker Art 
Center de Minneapolis du 15 novembre 
au 30 décembre, puis à l’Institute of 
Contemporary Art de Boston du 18 jan- 
vier au 2 mars 1958. 


«Li Cubrir la tierra de un nuevo récio» 
(Couvrir la terre d’une rosée nouvelle). 
1953. 200 X 300 centimètres. Musée 
d'Art de Saint-Louis (Missouri, U.S.A.) 
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Triomphes 


renaissants 


PAR CHRISTIANE LORGUES-LAPOUGE 


Epris de gloire, les hommes du XV*° et du XVI° siècle 


ressuscitèrent dans la peinture et le vitrail les cortèges antiques 


La Renaissance fut éblouie par le sou- 
venir du « Triomphe » romain. Les textes 
des historiens latins et aussi le décor 
sculpté de certains monuments antiques 
permettaient d'imaginer ces éclatants 
cortèges par lesquels on glorifiait les 
généraux vainqueurs lors de leur retour 
à Rome. Debout sur son char somptueu- 
sement décoré, le héros montait vers le 
Capitole. Autour de lui, des soldats por- 
taient les trophées, les bannières, les 
enseignes. Et les prisonniers enchaînés 
suivaient leurs vainqueurs. Ainsi Jules 
César, qui reçut plusieurs fois cet hon- 
neur suprême, avait, pendant six ans, 
différé le supplice de Vercingétorix pour 
que cet illustre captif figure à son 
triomphe, en 46 av. J.-C. 

Pour les hommes du XVE siècle, épris 
de la grandeur romaine et soucieux d’en 
faire revivre les aspects les plus presti- 
gieux, de telles manifestations étaient 
spécialement exaltantes. Dans une lettre 
célèbre à Frédéric d'Aragon, Laurent de 
Médicis déclare que «ce que l'antiquité 
a connu de plus étonnant, c’est cette 
célébration de la gloire qui enivrait tous 
les esprits ; c’est pourquoi chars et arcs 
de triomphe, trophées de marbre, théä- 
tres aux décors somptueux, statues, 
palmes, couronnes, oraisons funèbres, 
mille autres admirables distinctions 
furent créées ». 

Les poètes, les érudits, les artistes, 
trouvèrent une source inépuisable d’ins- 


piration dans les triomphes. Et cet 


Albert Dürer : Triomphe de Maximilien. 
Dessin de l’Albertina de Vienne, pour 
l’une des deux suites d’estampes illustrant 


le triomphe de l’empereur. Vers 1515. 


engouement, né en Îtahie, gagna bientôt 
la France, l'Allemagne, le nord de l’Eu- 
rope quand les innovations de la Renais- 
sance italienne y pénétrèrent. 

Lors des fêtes populaires, ou pour dis- 
traire quelque visiteur illustre, on orga- 
nisait des spectacles restituant la pompe 
des défilés romains. Peintres, sculpteurs 
et graveurs traitent le sujet à leur tour. 
Séduits par cette forme de glorification, 
princes et seigneurs se substituent bien- 
tôt aux grands hommes de l’antiquité. 
Un cortège triomphal les accompagne 
lors de leur entrée dans les cités conquises. 
Ou bien ils demandent aux artistes de 
les représenter sur le char du vainqueur. 
Puis ce mode de célébration est adapté 
à l’exaltation des symboles et des idées. 
Les vérités de la foi même sont présen- 
tées sous cet aspect nouveau. Et l’évo- 
cation des dieux de la mythologie comme 
les allégories astronomiques font une 
place au char triomphal. 

En 1491, Laurent de Médicis fait 
représenter le (Triomphe de Paul-Emile» 
décrit par Plutarque, reproduit d’ailleurs 
sur une estampe d’un anonyme florentin. 
Ces défilés mirifiques se composaient de 
plusieurs chars portant des allégories à 
l’antique ou des figures burlesques. Le 
char «héroïque » le plus imposant était 
surmonté d’un trône couronné d’un bal- 
daquin de brocart, tiré par quatre 
chevaux blanes et suivi d’une calvacade 
de jeunes et élégants cavaliers brandis- 
sant lances et étendards avec maestria. 
Sur les autres chars se tenaient triom- 
phantes diverses allégories, les trois 
Parques, les quatre Tempéraments, la 
Prudence et la Fortune, belle jeune 
femme aux cheveux longs entourée de 
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génies ailés. Des chars à sujets mytho- 
logiques, comme Bacchus et Ariane, 
faisaient partie du cortège. 

Des troupes de jeunes gens et des 
courtisanes en somptueux costumes se 


D 


Mais cet intérêt pour le triomphe à 
l'antique n’est pas seulement un goût 
des défilés brillants, et pour les peintres 
un simple prétexte à brosser quelques 
décors éphémères. Les amateurs d’art 


en croire Vasari, l'œuvre lui avait été com- 
mandée par Ludovie Gonzague. Celui-ci 
était mort en 1478. Et c’est sans doute 
peu de temps après que le peintre com- 
mença ces grandes toiles destinées à 


Francesco Pesellino : Les triomphes de l'Amour, de la Chasteté, de la Renommée, du Temps et de la Religion, d’après 
Pétrarque. Panneau de cassone. 152,5 X 41,25 cm. Boston, Collection Gardner. 


des 
.coïffés de turbans multicolores et parés 
de 


d’une note exotique ces calvacades. Les 


mêlaient aux condottieri ; Turcs 


vêtements chatoyants animaient 
chevaux caparaçonnés, harnachés de 
fleurs, de guirlandes, les soldats aux 
casques surmontés de têtes de lions, 
de chimères ou d'animaux fantastiques, 
les bannières, les oriflammes et les tro- 
phées donnaient la vision d’une folle 
mascarade qui tenait à la fois du triom- 
phe et du carnaval. Aujourd’hui les 
carnavals de Nice, de Munich et d’ailleurs 
sont les descendants vulgaires de ces 
fêtes. 


La mise au point de ces cortèges était 
confiée à des artistes scénographes qui 
dessinaient les costumes, décoraient les 
chars et réglaient le défilé. Nous savons 
par Vasari que le Triomphe de Paul- 
Emile avait été réalisé par le peintre 
florentin Francesco Granacci et que le 
même artiste fut chargé d’organiser un 
« Triomphe de Camille » lors de la venue 
à Florence du pape Léon X. Piero di 
Cosimo, lui aussi, dirigea plusieurs spec- 
tacles de ce genre. 
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recherchent les œuvres inspirées par le 
thème à la mode qui apparaît dans les 
peintures, sur les bas-reliefs, et que 
diffusent gravures et estampes. À l’épo- 
que où Laurent de Médicis lançait à 
Florence la vogue du cortège triomphal, 


x 


Mantegna exécutait à 
de 
nante série des peintures illustrant Le 


Mantoue, pour 
François Gonzague, l’impression- 
Triomphe de Jules César aujourd’hui 
conservées à Hampton Court près de 


Londres (voir ci-dessous et p. 29). S'il faut 


orner une salle du palais ducal. Il y 
travaillait encore en 1492. Mantegna, 
qui fut l’un des artistes les plus impres- 
sionnés par les vestiges de l’antiquité, 
évoque, en neuf compositions mouve- 
grand déploiement des 
triomphes romains. Les porte-enseignes, 


mentées, le 


les prisonniers, les éléphants couverts de 
trophées accompagnent le char de César 
victorieux, auquel un page présente la 
banderole traditionnelle « Veni, Vidi, 
Vici». Ce défilé tumultueux, sonore, 


séadiiin 


Re à 


incisif et brillant de cuirasses ciselées 
de chimères et de médaillons définira 
désormais le type du triomphe romain. 
La gravure, la peinture, la tapisserie et 
même les cartes à jouer reproduisent les 
triomphes de César, de Scipion et d’illus- 
tres empereurs. 

Cette forme d’exaltation paraît si 
satisfaisante qu’on l’emploie tout natu- 
rellement pour glorifier les princes. 
Alphonse d'Aragon en 1443 fait à Naples 
une entrée triomphale sur un énorme 
char doré dans un cortège où se mêlent 
les souvenirs antiques, les figures bur- 
lesques, les représentations allégoriques 
comme le char de la Fortune ou les 
Vertus. Sur l’are du Castel Nuovo de 
Naples, élevé de 1452 à 1466, un bas- 
relief de Francesco Laurana conserve 
l’image de ce pompeux défilé. Frédéric 
de Montefeltre, 
condottiere remarquable, s'était déjà 


duc d’Urbin, prince 


fait représenter en triomphateur en 1459 
à l’occasion de son mariage. La duchesse, 
hiératique sur son char conduit par deux 
licornes, symboles de chasteté, apparaît 
sur un fond de paysage montueux des 
Marches. En face, le duc est traîné par 
un char aux roues puissantes, à l’avant 
deux figures allégoriques et la Renom- 
mée couronnant le seigneur d’Urbin 
(voir page 30). Pierro della Francesca 
réalisa dans ce panneau des Offices de 
Florence une composition grandiose, 
simple, évocatrice, qui n’était pas encore 
le «triomphe» délirant à la romaine. 
Sigismond Pandolfo Malatesta, seigneur 
de Rimini (1417-1488), est représenté en 
triomphateur sur le mausolée érigé à sa 
mémoire par Agostino di Duccio, sculp- 
teur florentin, dans le temple de Rimini. 
Le héros sur un char entraîné par quatre 
coursiers passe sous un arc romain parmi 


une foule de personnages. 


Ci-dessus, ci-contre et page 28, Mantegna : Le Triomphe de César (1482-1492). 


Détails des peintures sur toile, commandées par Ludovic Gonzague pour décorer l’une 


des salles du palais ducal de Mantoue et conservées actuellement à Hampton Court. 


Durant les guerres d’Italie, les « En- 
trées » du roi de France dans les villes 
du Milanais prennent l’allure de triom- 
phes antiques. Lorsque Louis XIT entre 
à Milan en 1509 «on lui fit son entrée 
selon l’ancienne coutume des romains, 
en remettant en mémoire toutes les 
villes et châteaux et batailles qu'il 
avait gagnés », dit Fleuranges dans ses 
Mémoires, et il décrit les chars qui 


accompagnent le roi à travers la ville. 
La mode de ces cortèges gagnera ainsi 
la France. L’entrée de Henri IT à Rouen 
en 1550 est un triomphe romain et la 
relation illustrée qui en a été conservée 
montre l’influence très précise des com- 
positions de Mantegna. 

En 1512, l’empereur Maximilien com- 
mande une série de gravures illustrant 
une procession triomphale dont il est le 
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Piero della Francesca : Triomphe de Frédéric de Montefeltre. Détail d’un diptyque représentant d’un côté les portraits de 
Frédéric de Montefeltre et de sa femme Battista Sforza et, au revers, leurs deux « triomphes ». 47 X 33 cm. Florence, Musée des Offices. 


héros, et dont il établit lui-même le 
programme détaillé. Plusieurs artistes 
sont chargés de mener à bien l’entreprise: 
Burgmair, Altdorfer, Dürer. Le travail 
fut interrompu en 1519 par la mort de 
Maximilien et demeura d’ailleurs incom- 
plet. En 1526, l’archiduc Ferdinand fit 
graver celles des planches qui étaient 
achevées. La pièce la plus importante, 
le Grand Char triomphal, avait été 
confiée à Dürer. Elle fut publiée sépa- 
rément en 1522 (voir page 26). La finesse 
et le statisme de cette imposante allégorie 
sont à l’opposé de la fougue et du mou- 
vement d’un Mantegna. La composition 
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en est reproduite dans un relief en bois 
sculpté du Musée du Louvre. 


L’image du char adoptée pour honorer 
les hommes illustres glorifiera aussi les 
symboles et les idées abstraites. Plus d’un 
siècle auparavant, Pétrarque, dans ses 
poèmes intitulés Trionfi, avait choisi 
cette perspective pour chanter successi- 
vement la victoire de l'Amour, de la 
Chasteté, de la Mort, de la Renommée, 
du Temps, enfin de l’Eternité ou de la 
Divinité. L'image du char romain est 
évoquée au début du poème. L'Amour 
est debout sur son char 


« Come un di color, che in Campidoglio 
Trionfal carro in gran gloria conduce ». 
Dans la description des autres cortèges, le 
char est oublié. Mais les artistes du XVE® 
et du XVI siècle, illustrateurs floren- 
tins, allemands, français, représentèrent 
les six allégories sur des chars, d’une 
manière parfois monotone et convention- 

nelle qui rejoint l'imagerie populaire. 
Seuls les peintres de cassoni, ces déli- 
cieux coffres de mariage, ont su illustrer 
dans un style évocateur et délicat la 
Renommée de Pétrarque, la Chasteté et 
l'Amour. Le panneau de Pesellino (1422- 
1457), peintre florentin à la manière 


fleurie et gothique, en est un exemple 
charmant (voir page 28). On peut voir à 
Mantoue un coffret d'ivoire décoré en 
1477 de triomphes d’après Pétrarque. 

La Renommée victorieuse de la Mort 
mais soumise au Temps est représentée 
sur les murs de la chapelle Bentivoglio 
de Bologne (1490) dans toute sa splen- 
deur par Lorenzo Costa, peintre ferra- 
rais. La « fama » majestueuse préside sur 
un char tiré par des éléphants blancs, 
suivi de jeunes guerriers, de jeunes filles 
élégantes et encadrées par les hommes 
illustres du temps. Une apothéose appa- 
raît dans le ciel : la création du monde 
et ses nombreux épisodes animés de 
petits personnages fourmillants (voir 
page 33). La finesse et le maniérisme de 
Lorenzo Costa reflètent toute la subtilité 
allégorique. Le Triomphe de la Mort fait 
pendant à la Renommée : la Mort majes- 
tueuse, drapée dans un linceul, salue de 
son char traîné par des bœufs montés par 
des squelettes qui 
l'accompagne. Dans le ciel apparaissent 
Dieu le Père en majesté, le Christ, la 
Vierge, les instruments de la passion, et 


la foule colorée 


des anges. Cette composition équilibrée 
est couronnée d’un vol de «putti ». 
Traitée avec la douceur d’un Costa, la 
Mort symbolise le repos de l’éternité et 
non l’effroi et la souffrance. 

Les peintres allemands eurent une 
vision tout à fait différente de la « fama » 
qu'ils ont représentée comme une hideuse 


sorcière ailée couverte de plumes, aux 
pieds fourchus. Le goût du fantastique 
se révèle plus totalement encore chez les 
Flamands : ainsi le Triomphe du Temps 
de Breughel l’Ancien (voir ci-dessous) 


montre, tiré par deux chevaux faméli- 
ques, un vieillard dévorant un enfant, et 
qui tient un serpent mordant sa propre 
queue. Les roues du char écrasent les 
objets les plus divers éparpillés sur le 
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apôtres. Plusieurs éditions de ce texte 
parurent à Florence à la fin du XVe 
siècle. Vasari nous dit qu’il inspira à 
Botticelli belle 
gravée, un Triomphe de la Foi aujour- 
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Titien : Triomphe de la Foi. Gravure sur bois. 1508. 


sol et de nombreux instruments de 
musique, symboles de la Vanité, de la 
Renommée et de la Mort. 

Le thème du triomphe pénètre aussi 
la pensée religieuse. Savonarole dans son 
«Trionfus crucis » exprimera l’histoire 
de la foi chrétienne comme une pompe 
triomphante. Il décrit le Christ vain- 
queur de la Mort sur un char à quatre 
roues montrant la marque de son sup- 


plice, accompagné des prophètes et des 


d’hui perdu. En 1508 Titien traitera le 
même sujet sur un mode plus solennel 
dans une célèbre gravure sur bois (voir 
ci-dessus). 


Ces thèmes diffusés par l’estampe ou 
par les verriers qui travaillaient en 
Italie, comme Guillaume de Maraillat en 
1507, auront le plus grand succès dans 
l’art du vitrail qui, comme on le sait, 
connaîtra en France au XVI® siècle un 
épanouissement remarquable. Toute l’ex- 
pression religieuse un peu farouche de 
ce thème sera reprise dans les vitraux de 
l’éghise de Brou. Ainsi le vitrail de la 
chapelle de Marguerite d'Autriche, daté 
de 1528, est une Assomption surmontée 
d’une frise en grisaille et jaune d’argent 
où le triomphe de la Foi est représenté 
d’après la gravure du Titien. Les grandes 
verrières de Saint-Patrice (1560) et Saint- 
Vincent de Rouen déploient en cortèges 
triomphaux des foules brandissant des 
étendards de pourpre et d’or autour du 
Christ et de la Vierge sur leurs chars 
royaux (voir page 32). Savonarole avait 
écrit: «A la passion de Jésus-Christ a 
succédé l'Eglise avec ses sacrements et 


Triomphe du Temps. Estampe d’après 
un dessin de Breughel l'Ancien. XVI s. 
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c’est de cette passion que les sacrements 
trent leur vertu ». 

La concordance entre l’iconographie 
du vitrail et l’œuvre du moine florentin 


est frappante. Le «vitrail des chars» à 


sont suivis des Vices : femmes vulgaires 
montées sur des animaux qui portent 
l’étendard de la justice, renversé. La nou- 
velle Eve sur son char d’or, précédée 
d’un ange annonciateur de prophètes, 


Triomphe d'Adam et d’'Eve. Ce vitrail exécuté en 1525 par l'atelier des Leprince pour 
l’église Saint-Vincent de Rouen, détruite en 1944, est maintenant au Musée de Rouen. 


Saint-Vincent à Rouen (1525) est l’un 
des plus connus de la Renaissance, 
inspiré de l’art italien. Il fut exécuté 
entre 1525 et 1526 par deux verriers de 
Beauvais les Leprince qui ont signé de 
leurs initiales I. L. P. et E. L. P. Sym- 
bole des triomphes par excellence, il se 
compose de trois cortèges superposés et 
comprend 16 panneaux sur lesquels une 
femme déchaîne tous les péchés du 
monde tandis qu’une autre y ramène 
toutes les vertus. Dans un paradis 
terrestre évocateur, grand parc sauvage 
où passent des oiseaux et où les agneaux 
| voisinent avec les lions, se déroule le 
beau cortège d'Adam et Eve, magni- 
fiques sur le char traditionnel (voir 
ci-dessus); des jeunes filles symbolisant 
les Vertus les accompagnent. Plus bas 
le Mal triomphe, évoqué par un corps 
de femme enlaçant un tronc d’arbre ; 
l’'étendard de la Mort flotte sur sa tête, 
le mal victorieux conduit Adam et Eve 


les bras liés. Le Travail et la Douleur 
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de patriarches, apparaît dans un ciel où 
flotte la bannière du Saint-Esprit. Tout 
est remarquable dans cette composition, 
la vivacité des couleurs, la pureté du 
dessin, l’élégance des figures, la grâce 
des fleurs des champs du paradis, coque- 
licots, bleuets et boutons d’or semés sur 
un fond bleu d’azur. 

Les thèmes allégoriques, religieux et 
mythologiques se rejoignent dans la 
gravure du Triomphe de la Vierge des 
Heures de Geoffroy de Tory (1542). Cet 
humaniste platonicien, pétrarquiste, a su 
joindre l’idée religieuse au symbole en 
résumant les souvenirs de l'antiquité, des 
triomphes de Pétrarque et des poèmes 
allégoriques de Jean Lemaire de Belges : 
la Vierge montée sur un char conduit par 
des licornes est suivie de la Chasteté ; 
devant marchent Vénus enchaînée et des 


Triomphe du Christ. Vitrail de Saint- 
Patrice de Rouen, exécuté après 1560, sans 
doute d’après un dessin de Jean Cousin. 


Lorenzo Costa : La Renommée. Cette » 


peinture à la détrempe orne, en pendant 
avec le Triomphe de la Mort, la chapelle 
Bentivoglio à San Giacomo de Bologne. 
Elle a été commandée en 1488 par Gio- 
vanni Bentivoglio, chef de la Seigneurie. 


femmes captives, les sept Vertus, les 
sept Arts libéraux et les neuf Muses. Ce 
défilé se dirige vers le Temple d’Hon- 
Les 


image ne laissent aucun doute sur 


neur. vers accompagnant cette 


l'influence du triomphe romain : 


Les antiques Césars triomphaient par la gloire 
Mais par humilité, ainsi le faut-il croire, 

La noble Vierge va triomphante en bonheur 
Du palais virginal jusqu'au temple d'honneur. 


Le thème triomphal se prêtait donc 
à des développements poétiques. Il per- 
mettait de mettre en scène les senti- 
ments et les mouvements de l’âme avec 
une autorité que les allégories un peu 
conventionnelles de la poésie courtoise 
n'avaient pas. C’est ainsi que Dante, au 
chant XXIX du Purgatoire, décrivait 
déjà l'apparition de Béatrice comme une 
vision triomphale. Il évoque le char de 
Béatrice: «plus magnifique que le char de 
Scipion, d’Auguste ou même que celui 
du dieu Soleil ». Et dans son illustration 
de la Divine Comédie, Botticell traduit 


Le mois d’Août. Ferrare, palais Schifanoia. Cette peinture fait partie du cycle de fresques qui décore le salon des Mois, exécuté 
par Francesco Cossa, Ercole dei Roberti et Cosme Tura, entre 1458 et 1478, sous le règne de Borso d’'Este. 


magistralement cette pensée. Une Béa- 
trice aérienne, évanescente, apparaît 
parmi des anges, royale sur un char à 
peine esquissé et conduit par un animal 
symbolique dans l’espace céleste semé de 
fleurs. La danse des vertus et des anges 
se mêle à la flamme des cierges ; des 
apôtres, des prophètes, des docteurs et, 
saint Jean accompagnent cette apo- 
théose triomphante (voir page 35). 

Les dieux païens auront, eux aussi, 
leurs triomphes. Le sujet sera traité 
notamment dans Le Songe de Polyphile 
écrit par Francesco Colonna, dominicain 
du couvent de Trévise, en 1467, édité 


trente ans après à Venise. Ce roman 
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d’amour semi-allégorique ressuscite l’an- 
tiquité païenne avec une merveilleuse 
imagination. Polyphile s’endort et rêve 
qu’il recherche Polya sa bien-aimée. Ce 
poète amoureux s’égare, découvre à 
l’issue d’une grotte étroite tout un décor 
de ruines antiques, puis une jeune fille 
l'emmène à une fontaine de jouvence. 
C’est alors l'évocation des thermes et 
des piscines romains, puis il arrive au 
festin d’une reine où se succèdent des 
fêtes et des cortèges de dieux. De sédui- 
santes gravures sur bois illustrent cette 
«féerie » : Bacchus sur son trône triom- 
phal, conduit par des dragons, orné 
de vignes luxuriantes et chargé d’une 


abondance inattendue de grappes. Plus 
loin Vertumne et Pomone sont entraî- 
nées par des dauphins et accompagnées 
par des nymphes. Le char triomphal 
d’'Eros, aux yeux bandés, tiré par des 
centaures, suivi d’une foule de jeunes 
éphèbes, de nymphes, de danseurs an- 
tiques est une évocation de bacchanale 
(voir page 35). 

Cette inspiration trouvera son plein 
épanouissement dans les décors des 
palais avec le maniérisme du début du 
XVIe. L'exemple le plus séduisant est 
le décor conçu par Raphaël à la Farné- 
sine en 1514: dans son triomphe, Galatée 
portée sur une coquille est enlevée par 


des dauphins sur des flots bordés 
d’écume parmi des nymphes dansantes ; 
dans le ciel trois Eros tirent vers elle les 
flèches d'amour. Raphaël a su poétiser 
avec délicatesse ét séduction l’idée du 
triomphe. 

Cette présentation de fête convenait 
également à toute la vie de l’esprit. On 
la retrouve dans les ouvrages de sciences, 
les hvres d’historiens et naturellement de 
médecine ; une estampe d’Holbein mon- 
tre la médecine «triomphante » écrasant 
sur son passage toutes les maladies 
dressées sur le sol comme des hydres. 

La vision cosmologique enfin avec ses 
planètes tournant en cortège autour de 
la terre, et ses puissances occultes qui 
rayonnent sur le monde, méritait égale- 
ment le déploiement triomphal. On le 
trouve sous une forme inoubliable à 
Ferrare, cour brillante des Este, centre 
intellectuel et artistique. Le palais 
Schifanoia, dont la décoration se fit sous 
Borso d’Este entre 1451 et 1478 offrira 
la vision la plus extraordinaire du cosmos 
dans un cortège triomphal de dieux 
païens. Cosme Tura, Francesco del 
Cossa, Ercole dei Roberti, trois grands 
artistes ferrarais brosseront une vision 
d’antiquité fantastique et héraldique. 
Le cycle des puissances qui orchestre 
la vie des saisons est représenté par un 
dieu astral. Sur un bandeau apparaissent 
les signes du zodiaque et les décans. 
A l’étage inférieur une vision de la vie 
luxueuse et pastorale de la cour des Este. 
Les compositions des mois, allégories 
triomphantes entraînées sur des chars, 


animent l’ensemble dans une course 


. merveilleuse. Août célèbre Cérès cou-. 


ronnée de blés d’or et la Vierge sur un 
char dans une symphonie bleutée ; Sep- 
tembre où passe le char de la luxure 
est plus éclatant et plus férocement 


transforment définitivement l’image de 
la vie et de la nature. 

Il n’est donc pas surprenant que ce 
motif n’ait pas été seulement l’un des 


grands cadres symboliques de l’art de 


Triomphe de Amour. Gravure sur bois illustrant « Le Songe de Polyphile ». 1499. 


Toute la science humaniste 


résumée dans ce festival des dieux païens 


articulé. 


et cette grandiose manifestation du 
triomphe à laquelle se trouve associée 
toute l’activité humaine par les travaux 
des mois et les activités de la cour, 


la Renaissance ; 1l s’est introduit dans 
la vie par les cortèges des fêtes et les 
crandes entrées princières qui se sont 
multiphées à l’infini au XVIe siècle et 
dont l’architecture avec ses portails et 
ses arcs conserve à son tour le souvenir. 


Si vous voulez en savoir davantage 


St vous savez l'allemand, vous trou- 
verez une étude complète du thème dans 
l'ouvrage de Werner Weisbach, Trionf 
(Berlin, 1919). E. Van Marle consacre 
un important chapitre aux Triomphes 
dans son Iconographie de l’Art Profane 
(La Haye, 1932, 2° volume, Allégories 
et Symboles). Enfin, vous pourrez com- 
pléter votre information notamment pour 
les vitraux en consultant L’Art Religieux 
à la fin du moyen âge d'Emile Mâle 
(Paris, 1949) et l’article du même auteur 
sur L'art symbolique à la fin du moyen 
âge: Les Triomphes, dans la Revue de 
l'Art ancien et moderne (février 1906). 


Botticelli : Triomphe de Béatrice. Dessin 
illustrant le Dante commandé par Lorenzo 
di Pier Francesco de Médicis, cousin de 
Laurent. Les originaux conservés au 


Musée de Berlin ont été perdus en 1944. 
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Un maître de l’expressionnisme 


PAR JOHN RUSSELL 


Depuis cinquante ans, Oskar Kokoschka exprime la violence de son univers intérieur 
à travers des paysages et des portraits 


Kokoschka photographié dans sa maison de Villeneuve sur les bords du lac Léman. 
L'artiste joue avec un serpent en papier. 


Le peu d'intérêt que suscite en 
France la personnalité d’Oskar Ko- 
koschka est un phénomène déconcer- 
tant. En Allemagne, en Autriche, en 
Suisse et en Tchécoslovaquie, on s’ac- 
corde à reconnaître en lui un des hommes 
remarquables de notre siècle. N’a-t-il 
pas en effet excellé dans des domaines 
extrèmement variés ? Ses portraits et 

_ses paysages de villes ou de campagnes, 
vues pourrait-on dire de l'empyrée, per- 
mettraient à un visiteur de Mars ou de 
Saturne de reconstituer l'aspect de 
l’Europe qui nous est familière, et de 
retrouver le visage des hommes qui ont 
fait de la vie dans cette Europe une 
expérience mémorable et passionnante. 
Peintre et illustrateur, il a su donner à 
ses problèmes personnels une significa- 
tion universelle. Son talent drama- 
tique lui a valu d’être appelé le « fonda- 
teur du théâtre expressionniste » et ses 
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contes, par leur pouvoir d’envoûtement, 
entraînent le lecteur dans un univers 
aussi étrange que celui de Kafka ou de 
E.T.A. Hoffmann. En qualité de pro- 
fesseur et de théoricien de l'éducation 
il a soutenu, souvent à son propre 
détriment, les vues de Comenius, le 
grand humaniste tchèque. « Pensez par 
vous-même ! Mettez-vous à l’école de 
la vie sans intermédiaire !»: voilà les 
maximes qui lui ont valu naguère d’être 
banni de plusieurs pays. Aujourd’hui ces 
mêmes préceptes attirent chaque été des 
centaines d’étudiants enthousiastes à 
«L’Ecole de la Vue» qu’il a organisée à 
Salzbourg. Et pourtant, la biographie 
de celui qui les a enseignés montre sur- 
tout que la pauvreté et l’exil furent 
jusqu’à ces toutes dernières années 
ses seules récompenses. 

Oskar Kokoschka naquit à Pôchlarn, 
près de Vienne, le 1€7 mars 1886. Il 


Kokoschka en train de brosser une de ses dernières toiles. | 


était d’origine à la fois tchèque et au- 
trichienne. Son père était un artisan 
orfèvre, farouche et indépendant, qui 
lisait à ses enfants les pièces de Schiller 
à la gloire de la liberté et préférait mener 
une vie errante plutôt que de sacrifier 
aucun de ses idéaux. Kokoschka en vint 
bientôt à accepter de continuels chan- 
gements de cadre comme l’un des aspects 
ordinaires de l’existence. « Aujourd’hui 
encore », dit-il à Edith Hoffmann qui a 
écrit sa biographie, «je trouve bizarre, 
où que je me trouve, d’être traité en 
étranger ». 

Kokoschka atteignit l’âge d’homme à 
une époque où Vienne était non seule- 
ment la capitale de la moitié de l’Eu- 
rope, mais le théâtre d'importants bou- 
leversements dans le domaine des arts 
plastiques. L’année 1908 n’est pas seu- 
lement mémorable pour avoir vu le 
banquet en l'honneur du Douanier 
Rousseau et la rencontre entre Braque 
et Picasso ; c’est aussi l’année de l’orga- 
nisation de la première « Wiener Kunst- 
schau». Là, pendant un des rares 
moments de l’histoire de l’art moderne 
tout le monde — artistes, architectes, 
décorateurs de théâtre, maîtres et étu- 
diants — s’unit pour former un front 
commun contre un monde hostile. Il 
ne s’agissait pas d’un mouvement d’im- 
portance uniquement locale : la Kunst- 
schau de 1909 groupait des œuvres de 
Van Gogh, Toorop, Gauguin, Vuillard, 
Bonnard, Matisse, Munch, Max Lieber- 
mann. Par son autoportrait en plâtre, 
Kokoschka provoqua néanmoins la stu- 
péfaction du public, entraînant son 
expulsion de l'Ecole des Arts et Métiers 
où il enseignait. L’œuvre révélait 
l'influence des masques polynésiens, 
prouvant qu'il avait su comprendre 
et assimiler la puissance inquiétante 
de l’art primitif. Moins de trois ans plus 
tard l'héritier du trône d’Autriche- 
Hongrie devait dire de lui: « Cet indi- 
vidu mériterait qu’on lui casse les os !» 

L'amour et la pitié devaient devenir 


par la suite les traits dominants de l’art 
de Kokoschka, d’où émane une sympa- 
thie humaine si large qu'aucune circons- 
tance extérieure ne réussit à l’aigrir ni 
à la pervertir. Mais l'impression qu'il 
donnait dans sa jeunesse était tout 
autre : les journaux l’avaient surnommé 


Depuis le jour de 1909 où Loos l'ins- 


talla dans un hôtel au-dessus de Mon- 
treux, la vie de Kokoschka ne fut qu’une 
suite de déracinements. Chacun de ses 
voyages ou presque fut commémoré par 
une de ces toiles où semble rentrer 
en un seul tableau une vaste section du 


Femme se reposant. 1919. Dessin à la plume. 


«Bürgerschreck», ce qui signifie la ter- 
reur des bourgeois. En effet, le caractère 
violent, anticonventionnel et souvent 
érotique de ses œuvres emplissait de 


frayeur et même terrifiait les Viennois. | 


Kokoschka est toujours demeuré à 
l'écart des groupes et des mouvements, 
et pourtant par fidélité à ses amitiés 
personnelles, il fut souvent amené à 
s'engager tout entier. C’est ainsi qu’à 
l'époque où il était sous l'emprise du 
génie méconnu de Maulpertsch (1724- 
1796), son affection le liait à Adolf Loos 
et à son cercle, dont les buts étaient 
tout différents. 

Loos (1870-1933) luttait depuis 1896 
pour donner au mouvement moderne en 
Autriche une importance qui dépassât 
les frontières nationales. Il fut l’un des 
premiers en Europe à formuler les prin- 
cipes essentiels du style du XXE siècle 
en matière d’architecture et de déco- 
ration : («Plus le goût d’un peuple est 
mauvais, disait-il, et plus il recherche 
. les ornements somptueux »; et encore 
« la beauté d’un objet n’existe qu’en rela- 
tion avec sa fonction ». Déjà très actif 
d'autre part, Loos fut l’animateur de la 
Kunstschau : grâce à lui et à ses amis 
Kokoschka apprit ce que cela signifiait 
de vivre dans le monde des idées. Et 
les portraits dont l’artiste reçut com- 
mande par l’intermédiaire de Loos don- 
nent un panorama de l'avant-garde 
viennoise de l’époque. Pour toute sa 
partie de l’Europe, c’est un guide aussi 
sûr que Proust. 
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monde visible. Les paysages de Ko- 
koschka ont ceci de particulier qu’ils ne 
traitent jamais une scène enfermée dans 
des limites étroites. Il lui faut un champ 
immense que baigne uniformément une 
atmosphère majestueuse et inimitable 
et dont la perspective soit variée, par 
des eaux, des montagnes, des maisons. 

Le lac Léman, premier thème qu'il 
traita ainsi devait demeurer son paysage 
favori et c’est là qu'il établit sa rési- 
dence. Mais le catalogue de ses œuvres 
n’en couvre pas moins cinquante an- 
nées d’exploration inspirée; Stock- 
holm, Gênes, Jérusalem, Lyon, Bor- 
deaux, Amsterdam, Avignon, Berlin, 
Florence, Salzbourg, Hambourg, Venise, 
Istamboul, les Pyramides, Rome, le 
Matterhorn, ont été peints par Ko- 
koschka. Et ceci dans le style épique, 
d’un peintre qui voit les paysages avec 
l’œil de l'aigle, et qui comme l'aigle, a 
la faculté de se mouvoir dans les régions 
supérieures de l’air aussi aisément que 
d’autres sur le pavé des villes. 

À peine Kokoschka avait-il quitté le 
cercle de Loos qu’il fut attiré dans son 
équivalent berlinois, dont le centre était 
Herwarth Walden, le rédacteur de « Der 
Sturm». C’est dans cette courageuse 
revue bimensuelle, à laquelle collabo- 
rèrent aussi Léger, Picasso, Archipenko, 
Severini, Ernst, Klee, Marc et Delau- 
nay, que Kokoschka publia ses portraits 


Femme à l'oiseau. 1916. Huile. 84 X 


91 cm. Collection particulière, Berlin. 
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—— notamment celui d’Yvette Guil- 
bert — des croquis de music-hall, des 
illustrations pour ses propres pièces, des 
scènes du Nouveau Testament, et, çà 
et là, une scène étrange et terrible, de sa 
propre invention, telle La Femme qui 
assassine son enfant. Il n’y avait rien de 
systématique dans son œuvre; par 
exemple, il ne partageait pas la convic- 
tion des expressionnistes, selon laquelle 
certaines couleurs produisent des réac- 
tions psychologiques déterminées, et s’il 
existait un lien entre ses activités 
diverses, c'était la spontanéité de la sen- 
sation, l'intensité tragique de l’expres- 
sion. 

Les portraits de lui-même, peints à 
cette époque, le représentent tel un écor- 
ché vif : jeune homme au visage long et 
maigre qui devait d’ailleurs s’élargir et 
s’épaissir par la suite. Il n’y avait rien 
de moins apathiques que les silences de 
Kokoschka ; néanmoins ses amis furent 
frappés de stupeur lorsqu'un jour de 
1912, à Vienne, il leur annonça qu'il 
allait donner uné conférence. «Com- 
ment, s’écrièrent-ils. Une conférence ? 
vous qui ne trouvez jamais un seul mot 
à dire!» «J’arrive très bien à parler 
devant une foule de gens», répondit 
Kokoschka, «c’est seulement quand il 
n’y a que deux ou trois personnes que 
je ne peux pas me lancer ». 

Kokoschka fit immédiatement la con- 
quête de son auditoire, en cette soirée 
de 1912, comme il devait le faire plus 
tard, en 1956, le jour où il monta dans 
la chaire de la Oude Kerk à Amsterdam, 
et parla de Rembrandt dans l’église 
même où avaient eu lieu les funérailles 
du peintre. Cette fois-la, comme les 
autres, lui-même ne savait pas ce qu’il 
allait dire. Mais cette demi-improvisa- 


Paysage des Dolomites {Tre Croci). 


1913. Huile. 82 X 119,5 cm. Collection particulière, Hambourg. Les vastes paysages de 


montagnes sont un des thèmes chers à Kokoschka. 


tion, tâtonnante et sans apprêt a tou- 
jours produit son effet. L'art pour 
Kokoschka est essentiellement commu- 
nication, moyen de faire partager les 
secrets qui permettent de vivre. Lors- 
qu’il dit à des jeunes gens : « N’acceptez 
pas aveuglément ce qu’on vous dit ; il 
vous faut voir par vos propres yeux », 
c’est ce mot de poir qui compte ; et 
c'est grâce à l’art que la plupart des gens 
apprennent le mieux à voir. Selon 
Kokoschka, il faut voir juste pour agir 
de façon juste. 

Dans sa vie privée, Kokoschka est un 
grand explorateur des domaines de 
l'amitié et de l’amour, toujours en 
quête, ou objet de la quête d'autrui. 
Un être aussi sensible que lui aux 
contacts humains ne pouvait manquer 

’être hanté dans sa jeunesse par la 
recherche de la compagne idéale. Une 
telle nature est exposée à se laisser 
entraîner bien loin et à commettre de 
colossales erreurs ; et Kokoschka a plus 
d’une fois franchi les lointaines fron- 


tières du possible pour planer quelque 
temps dans des régions accessibles seule- 
ment à l'imagination romantique. Le 
don qu’il a de transformer l’expérience 
en une fable apparaît dans le chef- 
d'œuvre qu'il peignit en 1912: Die 
Windsbraut (la Tempête, ou la Fiancée 
du Vent) (voir pp. 42-43). Cette toile 
rappelle les tableaux peints à Mürren 
et à Cortina d’Ampezzo l’année pré- 
cédente; mais au lieu des grands 
plateaux vert pomme, on voit la haute 
mer sur laquelle deux amants sont 
entraînés dans une barque. Le paysage 
de montagne est un souvenir direct 
d’un voyage que Kokoschka avait fait 
en compagnie d’'Alma Mahler, la veuve 
du célèbre compositeur ; et c’est elle 
qui est étendue dans le bateau aux 
côtés du peintre. Ce tableau unit tout 
l'appareil de l’imagination romanesque 
du XIXE® siècle et une lucidité propre 
à Kokoschka ; quand on a vu cette 
toile, on ne peut oublier le déses- 
poir lucide de cet homme emporté vers 


l'inconnu, tandis que telle une majes- 
tueuse reine, sa femme repose contre 
son épaule. La splendeur de l'esprit et du 
corps ont une grande valeur aux yeux 
de Kokoschka, qui considère l’empereur 
Charles Quint comme le plus grand 
homme de l’histoire. 

Lorsque la guerre éclata, Kokoschka 
vendit la Windsbraut et s’engagea dans 
un aristocratique régiment de dragons, 
il acquit un cheval et un équipement 
complet : pantalon rouge, dolman bleu, 
casque doré, et il partit pour le front. 
Pendant son étrange carrière militaire, 
Kokoschka toujours excessif prit deux 
résolutions : ne jamais tuer un (soi- 
disant ennemi», et vaincre sa peur en 
se portant volontaire pour les opéra- 
tions les plus dangereuses. Quelques 
mois après, cette attitude lui valut de 
recevoir sur le front russe, une balle 
dans la tête et un coup de baïonnette 
dans le poumon. C’est durant son long 
et pénible voyage de retour, à travers 
l'Ukraine et la Pologne, dans un wagon 
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de marchandises ouvert, qu’il composa 
l’une de ses pièces les plus remarquables, 
Orphée et Eurydice. 

Kokoschka blessé erra quelque temps 
dans un monde en marge. Ni civil ni 


En 1924 commença une période de 


voyages presque ininterrompue. L’Angle- 
terre, l'Écosse, la France, l'Espagne, Je 


Portugal, la Suisse, l'Egypte, la Turquie, 
le Sahara, la Palestine connurent la sil- 


attaques de la presse fasciste germano-. 


italienne. Le gouvernement autrichien 
lui offrit la direction de l’Institut des 
Arts et Métiers, mais retira son offre 
lorsqu'il apprit que Kokoschka mettait 


Le Pont de Londres. 1925. Huile. 76X 128 cm. Art Institute, Minneapolis. 


soldat, ni infirme ni bien portant, il fut 
envoyé à Dresde où il vécut pendant les 
sept années qui suivirent. Là il travailla 
au cycle de peintures symboliques, 
ouvert par la Windsbraut et poursuivi 
avec le Chevalier errant de 1915. Ce 
dernier tableau, où figure un intense 
portrait du peintre gisant abandonné 

‘ sur le champ de bataille, est l’un des plus 
curieux et des plus émouvants qu'il ait 
composés ; c’est aussi l’un des plus sobres 
de couleur. On n’y voit pas encore ce 
beau bleu vibrant qui sera la couleur de 
la convalescence de Kokoschka, celui 
de la vue de Stockholm, et de la Femme 
en Bleu de Stuttgart peint en 1919. A 
cette même époque appartiennent encore 
d’autres tableaux symboliques : Puis- 
sance de la Musique, qui représente un 
homme se bouchant les oreilles pour ne 
plus entendre les sons aimés et craints 
à la fois, et Les Amis où figurent cinq 
membres du cercle de Dresde jouant aux 
cartes. Kokoschka a voulu symboliser 
«la lutte de l’homme contre l’homme, 
chacun terriblement nu dans ses pas- 
sions, et tous submergés par la couleur 
qui les lie l’un à l’autre ». 
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houette animée et curieuse du peintre. 
Il n’avait guère de résidence fixe, sauf 
peut-être à Paris dans la villa de Pascin, 
à Auteuil. Bien que Kokoschka n'ait 
Jamais eu beaucoup de sympathie pour 
le monde artistique parisien et pour ses 
procédés, c’est à Paris, galerie Georges 
Petit, qu’eut lieu sa première exposition 
réunissant 44 tableaux. André Lhote 
consacra à l'exposition une critique 
enthousiaste dans la « Nouvelle Revue 
Française». «Le Parisien», disait-il, 
«isolé du monde par une conscience un 
peu trop haute de sa valeur, est rappelé 
à l’ordre par cette exposition qui lui 
montre qu’au-delà de ses frontières se 
cultive un art qui — est-ce possible ? — 
n’est pas uniquement barbare !... » 

À partir de 1931, il devint difficile 
pour un artiste de ne pas être influencé 
par deux facteurs : la crise économique 
mondiale, et lassombrissement pro- 
gressif de l'horizon politique européen. 
Kokoschka n’échappa point à cette 
règle. Dès 1932, après que Mussolini eut 
violemment désapprouvé les tableaux 
présentés par Kokoschka à la Biennale 
de Venise, l'artiste fut en butte aux 


Portrait d’Else Kupfer. Huile. 1910. 90X 70,5 cm. Musée de Z 


pour condition à son acceptation : 
«qu’on adopte mon plan pour une 
réforme générale du système d’éduca- 
tion selon les principes rationnels qui 
rétabliraient la paix dans le monde ». 


En politique, comme en d’autres do- 


maines, Kokoschka était par tempéra- 
ment anticonformiste ; l’homme qui 
pendant la guerre de 1914-1918 avait 
publié deux lithographies de caractère 
ouvertement antimilitariste ne risquait 
guère de demeurer dans la neutralité au 
moment où une entreprise encore plus 
démente se préparait. En 1934, il se 
rendit à Prague, où il rencontra, non 
seulement T. G. Masaryk, mais aussi 
Olga Palkovska, qui allait devenir sa 
femme. En juillet 1937, 417 de ses 
œuvres qui se trouvaient dans des collec- 
tions publiques allemandes furent con- 
damnées comme «dégénérées», et en 
mai 1938, une de ses toiles fut solennelle- 
ment coupée en morceaux par la police 
de Vienne. A l’automne de 1938, Ko- 
koschka et Olga Palkovska partirent 
pour l’Angleterre où ils demeurèrent 
jusqu’en 1945 et où Kokoschka acquit 
la nationalité britannique. 
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urich. 


Bien entendu 1l était déjà venu en 
Angleterre. Mais visiter un pays comme 
une célébrité n’est pas la même chose 
qu’y arriver comme un réfugié sans res- 
sources à la veille d’une guerre. Ko- 
koschka reçut en Angleterre un accueil 
assez froid ; et aujourd’hui encore son 
pays d'adoption n’a pas offert le moin- 
dre tribut d’admiration à un de ses 
peintres les plus illustres. 

Une de ses allégories peintes pendant 
la guerre s'intitule : «Les raisons pour 
lesquelles nous nous battons». Cette 
préoccupation demeura toujours pré- 
sente à son ca sans qu'il obéisse 
jamais à un désir de vengeance. 

Après la fin de ie guerre, Kokoschka 
continua à être poursuivi par la crainte 
que les vieilles civilisations humanistes, 
faites de main d'homme, aient dis paru 
à jamais. Il n’en poursuivit pas moins 
son œuvre avec le même brio. Ses por- 
traits du Président de la République 
d'Allemagne occidentale, du Président 
de la République autrichienne, du 
Bourgmestre de Hambourg, sont des 
œuvres extraordinaires tout comme 
ceux de Emil Bührle, Pablo Casals, 
Topazia Markevitch et Bettina An- 
gehrn. Il s'établit à Villeneuve, sur le 
lac Léman, dans une nouvelle maison, 
une sorte de nid d’aigle sans préten- 
tion, qui lui convient parfaitement. 

La crainte de l'avènement dans tous 
les pays du globe d’une société prolé 
taire, uniformisée, purement technique 
ne quitte pas Kokoschka. Il lui oppose, 
par sa propre attitude, l'exemple d’un 
homme qui s’est toujours tenu à 
l'écart de tous les groupes et mou 
ments de masse et qui à ainsi EE 
à penser, à sentir et à agir par lui-même. 
Il respecte profondément l’idée d’és 
lité mais sait ne pas confondre l'égalité 
avec le nivellement. Se connâitre soi- 
même, connaître sa place dans le monde 
et s’en réjouir, telle est la leçon de Ko- 
koschka ; c’est parce qu’il l'enseigne 
avec une persévérance qui entraîne la 
conviction qu'on ne se contente pas 
d'admirer en lui le peintre mais qu'on 
aime aussi l’homme. de Ji 


Si vous voulez en savoir davantage 


Le livre d'Edith Hoffmann «Ko- 
koschka : la vie et l’œuvre» (Faber, Lon- 
drés, 1947) reste la biographie la plus 
complète de l'artiste. L'important ouvrage 
de H. M. Wingler (Galerie Welz, Salz- 
bourg, 1946) comporte un catalogue rat- 
sonné des peintures à l'huile de Ko- 
koschka. Ceux qui comprennent l'alle- 
mand pourront lire les propres écrits du 
peintre «Schriften 1907-1955 » (Verlag 
Albert Langon-Georg Müller, Munich, 
1956) et son volume de contes « Spur im 
Triebsand ». 


«Die Windsbraut » (La Fiancée du vent). 
1912. 181X220 cm. Musée de Bâle. 
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par Christopher Clovis 


Ce sont les grandes firmes américaines qui ont fait le plus pour développer l’art du graphisme 


commercial et des formes utiles. Les réussites d’Olivetti montrent qu’on peut faire aussi bien en Europe 


On ne saurait guère, de nos jours, 
vivre dans l’hémisphère occidental sans 
avoir à un moment ou à un autre 
remarqué quelque part une affiche de 
publicité pour les machines Olivetti. 

Il existe d’autres firmes qui fabriquent 
des machines à écrire et à calculer. Cet 
article n’a pas pour objet de se pronon- 
cer sur les qualités respectives de leur 
production et de celle d’Olivetti. Mais 
il me semble — et personne, je pense, 
ne me contredira — que les formes et les 
images conçues pour Olivetti ont un 
caractère propre qui mérite une étude. 
Je songe aussi bien à la machine elle- 
même qu’à l’affiche, à la réclame de 
journal ou aux magasins qui présentent 
les productions de la firme. Il n’y a pas, 
après tout, beaucoup d’affiches qui riva- 
lisent avec celles que dessinent Pintori 
et Nizzoli ; peu de boutiques offrent au 
flâneur une surprise esthétique compa- 
rable à celle qu’apporte la fresque de 
Renato Guttuso dans le hall d’expo- 
sition de Rome ou le bas-relief en 
sable de Costantino Nivola à New York. 
Et il n’y a, sans doute, guère d’autre 
société qui consacre à Braque son calen- 
drier tiré à 100000 exemplaires et 
réussit à convaincre le peintre de laisser 
reproduire à cette occasion un tableau 
encore inédit de sa collection particu- 
lière. 

On pourrait, jusqu’à un certain point, 
étudier n'importe où ces phénomènes, 
_ car le langage visuel d’Olivetti a réussi 


Une page de publicité dessinée par Pintori 
pour la « Divisumma ». Les affiches et les 
pages de publicité Olivettt sont conçues 
pour frapper le public sans l’utilisation 
d’un texte. Ici des groupes de chiffres sym- 
bolisent la fonction de la machine à calculer. 


Ci-dessus Camuillo Olivetti, le fondateur de la firme. Notre titre reproduit l'emblème 
symbole de progrès qui constitue l’en-tête des lettres de l’entreprise Olivetti. 


à pénétrer dans la vie quotidienne de 
tous les pays d'Occident. Mais c’est à 
Ivrea, petite ville à l’entrée du Val 
d'Aoste, qu'il faut aller pour com- 
prendre les principes et l’action d’Oli- 
vetti. C’est là que Camillo Olivetti fonda 
sa première usine de machines à écrire, 
il y aura de cela cinquante ans l’an 
prochain. Au départ, elle comptait vingt 
ouvriers ; aujourd’hui, plusieurs milliers 
de personnes y sont employées. D’au- 
tres usines ont été créées à Barcelone et 
à Glasgow, aussi bien qu’à Turin, 
Pozzuoli et Apuania, mais le quartier 
général est toujours à Ivrea. 

Ivrea est, si l’on en croit le «Guide 
Bleu », une «ville riante » qui possède 
au moins deux édifices intéressants et 


un passé relativement glorieux quoique 
lointain (elle donna deux rois à l’Itahie 
à l’époque carolingienne). Mais le visi- 
teur de passage qui contemple la Piazza 
délabrée, le théâtre généralement fermé 
et l’hôtel assez peu accueillant se 
demande où l’habitant d’Ivrea peut 
trouver la moindre distraction à moins 
de compter parmi les employés d’Oli- 
vetti. Si tel est son lot, il travaille dans 
des usines modernes remarquablement 
conçues, il peut prêter ses économies à 
son employeur à un intérêt de 7 à 8 
et, pendant ses heures de loisir, aller 
entendre des conférences sur Spinoza 
et William Faulkner. Il dispose d’une 
bibliothèque que plus d’une université 
de province envierait, il peut voir des 
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expositions d'art moderne et des films 
de cinémathèque ou, si le cœur lui en 
dit, se livrer à une étude sur l’évolution 
du jazz. Il peut aussi lire les classiques 
orecs et latins dans le texte original et 
les meilleures éditions, ou les revues 
littéraires de France, d'Angleterre et 
d'Allemagne occidentale. Tout cela, il 
le doit à Adriano Olvetti, le fils de 
Camillo Olivetti, qui est aujourd’hui à 
la tête de la firme. 

Les théories sociales d’Adriano Oli- 
vetti ne procèdent pas d’une source 
unique. À première vue, son socialisme 
chrétien semblerait un écho direct des 
conceptions de Jacques Maritain et 
d’'Emmanuel Mounier. Si l’on considère 
le peu de confiance qu’il a dans la 
démocratie parlementaire, on pourrait 
aisément songer, à tort ou à raison, à 
des affinités plus inquiétantes. Mais ses 
écrits prouvent que c’est un homme qui 
a beaucoup lu et qui a su puiser son 
inspiration à bien des sources inatten- 
Simone Weil 


côtoie D. H. Lawrence, Huizinga voi- 


gl] 


dues. Dans ses écrits, 


sine avec Pythagore et Montesquieu 
avec Saint-Exupéry. Il aime à rappeler 
même que la science du calcul — sur 
quoi pour une bonne part, se fonde la 
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Le «cembalo a scrivere» ancêtre de la 
machine à écrire à la fin du XIXE siècle. 


fortune de son entreprise — était jadis 
associée par Nicomaque de Gerasa à la 
création du monde. Le nombre, écrivait 


| 


Nicomaque, « pré-existait, dans l’esprit 
de Dieu, à la création du monde, et 
toutes choses, le temps, le mouvement, 
les cieux, les astres et les cycles de 
lJ’univers furent créés selon la loi du 
nombre ». 

Comme c’est la machine à écrire qui 
a rendu possible la mise en application 
de la philosophie sociale du directeur 
de la maison et aussi — ce qui nous 


Ci-contre, la plus petite des machines 
Olivetti, la «Lettera 22» portable. Ci- 
dessus, détails d’une page de publicité 
destinés à expliquer l'emploi de ce modèle. 


intéresse davantage — ses remarquables 
réalisations dans le domaine du gra- 
phisme et des formes, il est intéressant 
de fouiller un peu le passé de cet instru- 
ment qui est devenu, comme le dit 
Olivetti, Cuniversale come il telefono, 
la radio, l’orologio». L'Italie, et plus 
particulièrement le Piémont, ont joué 
un grand rôle dans la préhistoire de la 
machine à écrire. En 1855, Giuseppe 
Ravizza obtint un brevet pour un 
«cembalo scrivano » qui semblait mieux 
fait à première vue pour évoquer «un 
soupir étouffé de Weber» que pour 
rappeler à l’ordre un débiteur. D’au- 
tres instruments des temps héroïques 
font aujourd’hui penser aux «ready 
made » de Marcel Duchamp et aux fan- 
taisies des Dadaïstes, et c’est seulement 
dans la première machine de Camillo 
Olivetti, la « M1», présentée à l’expo- 
sition de Turin en 1911, que nous pou- 
vons reconnaître le monolithe efficace 
qui régnait sur les bureaux avant la 
guerre de 1939. Il y avait déjà de 
bonnes machines à écrire sur le marché, 
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mais Olivetti ne tenta pas de faire 
passer à son service les techniciens des 
firmes concurrentes. La «M1» fut en- 
tièrement conçue par lui, et exécutée 
par des hommes d’Ivrea, qu'Olivetti 
lui-même avait formés aux moindres dé- 
tails de leur métier. (Il y a encore des 
gens à Îvrea qui se souviennent de 
l'avoir vu à l’établi, montrant à ses 
ouvriers comment utiliser une lime.) 
Bientôt cette obstination et cette cons- 
cience devaient porter leurs fruits : dès 
1911, par exemple, il obtint un contrat 
pour la fourniture de machines à écrire 
à la Marine italienne. 


par 
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Camillo Olivetti savait mener une 
tâche jusqu’au bout : l’usine d’instru- 


ments de précision qu’il avait créée en 


1896 est encore la plus importante d’Ita- 
lie ; mais c’est une chose de fonder une 
grande affaire, et c’en est une autre de 
savoir la transmettre. Olivetti trouva 
en son fils Adriano son successeur natu- 
rel et il le forma avec le même soin 
qu’il avait consacré à la conception de 


la «M1». En 1933 — Camillo Olivetti 


: 


avait 65 ans — Adriano était prêt à 
devenir directeur général de la société. 
Son père dans sa vieillesse ressemblait 
à un patriarche qu’aurait pu peindre 
Uccello. Lorsqu'il mourut en 1943, sa 
firme était devenue la plus importante 
productrice européenne de machines à 
écrire. 

des 


formes utiles avait joué dans cette 


L'invention dans le domaine 


réussite un rôle de premier plan. On a 
souvent comparé la maison Olivetti à 


Projet de machine à écrire datant de 1890. 
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Il n'y a pas si longtemps... une secrétaire modèle et son instrument de travail. 


une sorte d’institut d’art appliqué, ana- 
logue au Bauhaus d’avant la guerre où 
des talents divers reçurent l'empreinte 
d’un caractère commun et se trouvèrent 
mystérieusement canalisés vers un but 
unique (voir L’Œil n° 28). La compa- 
raison est d’ailleurs justifiée, car l’un 
des jeunes hommes auxquels Adriano 
Olivetti fit appel au début de sa car- 
rière fut Alexandre Schawinsky qui, 
de 1924 à 1928, avait travaillé au Bau- 
haus avec Kandinsky, Moholy-Nagy et 
Herbert Bayer. C’est à des hommes 


comme Schawinsky, Renato Zvetermich 
et leurs successeurs que la publicité 
d'Olivetti doit la qualité particulière qui 
la distingue aujourd’hui. Les exemples 
que nous présentons montrent bien que, 
dès le début, elle avait su recourir à 
l’allusion de façon subtile et vivante. 
Celui que la recherche des influences 
amuse peut y trouver des échos de 
PArt 


la peinture historique populaire. Mais 


nouveau, du Futurisme et de 


on n'y distingue pas encore la qualité 
qui nous paraît aujourd’hui propre à 
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Un atelier d'assemblage à Ivrea. Cette petite ville située à l’entrée du Val d'Aoste 
est le centre de production des machines Olivettr. 


Olivetti. Cette qualité, nous pouvons la 
définir peut-être comme un sentiment 
poétique de l'écriture et des nombres. 
«Il numero misura la realità », dit une 
récente publicité et, bien qu'il s’agisse 
dans ce cas de la position d’un bateau 
. au-delà de la ligne d'horizon, cela peut 
s’appliquer aux machines à calculer qui 
jouent aujourd’hui un rôle si important 
dans toutes les grandes entreprises. Les 
halls d’exposition, les affiches et les 
brochures d’Olivetti semblent faire un 
écho au vers de Valéry : « Honneur des 
hommes, saint Langage». A Londres, 
par exemple, le visiteur qui pénètre dans 


Ci-contre, page de publicité pour la 
machine à calculer « Tetractys ». Ci-des- 
sus, détail extrait d’une page d'annonce 
pour la machine à écrire « Lexikon ». 
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le magasin Olivetti se trouve en face 
; ‘ Y El 

d’un montage où les hiéroglyphes égyp- 
tiens, les inscriptions désordonnées et 
maladroites de l’homme des cavernes 


-et les majestueuses lettres décorées de 


l'Angleterre victorienne sont combinées 
de façon heureuse et significative. Une 


affiche Olivetti ne dit pas explicitement: 


que les temps de la plume et de l’encre 


“sont révolus; mais en montrant une 


rose dans un encrier vide, elle suggère 
de façon convaincante que cet encrier 
ne peut maintenant avoir d’autre usage. 
Olivetti ne tourne pas le passé en déri- 


sion pour exalter le présent : l'écriture 


- manuscrite est toujours présentée comme 


un acte éminent et d’une grande beauté 
et l’habitude de compter sur ses doigts 
est illustrée par des diagrammes si plai- 
sants qu’ils font regretter sa disparition. 
D’autres 
d’avoir rompu avec le passé : Olivetti, 


publicistes s’enorgueillissent 
avec plus de subtilité, laisse entendre 
que l'écriture et le calcul à la machine 
s’intègrent dans une continuité et 
qu'Amphion et Pythagore regardent 
par-dessus notre épaule quand nous nous 
servons de la « Lexikon » ou de l’'(Audit 
302». En vérité, à la base de chaque 
aspect de cette entreprise apparemment 
révolutionnaire, on trouve un conser- 


vatisme foncier et le respect du passé. 


Comme je le disais, Camillo Olhivetti 
faisait penser à un patriarche de l’An- 


olivetti 


Ancêtre de la machine à calculer, le boulier 
estutilisé par Giovanni Pintori, en tant que 
motif publicitaire pour l’« Elettrosumma ». 


cien Testament, au physique par sa 
prestance digne de Noé et par sa barbe 
qui lui descendait jusqu’à la taille, au 
moral par son sens du devoir. Adriano 
Olivetti a hérité quelque chose de ces 
soit, 


caractéristiques bien qu'il 


l'allure, bien différent de son père, et 


par 


que sa vive curiosité soit celle d’une 
époque bien plus tardive. Il n’est pas 
un esthète, au sens d’un homme qui 
aime les belles choses pour elles-mêmes, 
mais 1l croit en un esthétisme construc- 
tif, c’est-à-dire qu’il voit dans les va- 
leurs esthétiques une des nécessités fon- 
l'existence. 


damentales de Lorsqu'il 


construisit une usine à Pozzuoli, par 
exemple, il accepta le défi que lui posait 
un des plus beaux paysages du monde 
et il réussit à ne le gâter en rien. 


Lorsqu'il se trouve en présence d’une 
communauté déjà établie comme [vrea, 
Olivetti prend un soin presque exagéré 
de ne pas empiéter sur les droits pré- 
existants. Il n’ouvre aucun hôtel, aucun 
magasin, aucun restaurant, pour ré- 
pondre aux besoins du marché qu’il a 
lui-même créé (et le visiteur peut parfois 
le regretter). Lorsqu'il entreprend une 
œuvre de réorganisation, c’est sur une 
toute autre échelle : citons par exemple 
le plan de développement du Val 
d'Aoste. Mais dans un endroit comme 
Pozzuoli où le plein emploi et la notion 
même d’une orgamisation d’aide sociale 
étaient inconnus, il peut avoir les cou- 
dées plus franches. Et c’est là qu’on 
peut le mieux étudier le système com- 
munautaire à l'édification duquel :l 
consacre une grande partie de son 
temps. 


L’éclectisme manifesté par ses lec- 
tures apparaît aussi dans la façon dont 
Olivetti choisit ses collaborateurs. En 
général il cherche sur place l’homme le 
plus capable. Pour son nouveau maga- 
sin de Venise, par exemple, il a fait appel 
à l’architecte Scarpa qui fut chargé de 
la réorganisation du Musée de l’Acca- 
demia, après la guerre. Il agit souvent 
par impulsion, mais reste fidèle à cette 
impulsion jusqu’au bout, si elle s’est 
révélée bonne. C’est ainsi qu’en 1933, 
il se rendit à l'exposition triennale 
d'architecture à Milan et y vit une villa 


maceluna contabile 


» 


Ci-dessus, dans le magasin Olivetti à New York, un bas-relief en sable de Costantino 
Nivola. L'aménagement de ses magasins fait partie du programme de la firme. Il 
s’agit d’associer les productions d’Olivetti avec les créations les plus modernes dans 
le domaine des arts appliqués. Ci-contre, publicité dessinée par Pintori pour la machine 
à calculer « Audit 302 ». Ce sont les chiffres eux-mêmes qui composent le motif décoratif. 
Ci-dessous, les caractères dessinés pour la nouvelle machine à écrire « Graphika » par le 
Français À. M. Cassandre et — plus bas — ceux dessinés par le T'essinois Imre Reiner. 
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Une vue du « Palazzo Olivetti », immeuble central de la firme situé via Clerici à 
Milan. Architecte : Gian Antonio Bernasconi. 


qui lui plut, dessinée par deux archi- 
tectes qui se nommaient Figini et Pel- 
lini ; il signa immédiatement un contrat 
avec eux et, depuis lors, ils n’ont pas 
cessé de travailler pour lui. Les plans 
de l’usine d’Ivrea et des bâtiments qui 
se sont élevés autour sont dus à ces 
architectes qui jouèrent également un 
rôle important aux environs de 1930 
dans la conception de la «Studio 42 », 
l'une des machines à écrire les plus 
populaires d’Olivetti pendant des an- 
nées. Parmi d’autres exemples de car- 
rières longues et variées chez Olivetti, 
citons surtout celles de Marcello Nizzoli 
et Giovanni Pintori. 
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De nombreux artistes et des intellec- 
tuels occupent des fonctions importan- 
tes dans l’entreprise. Parmi les hommes 
que le visiteur en quête d'informations 
a le plus de chance de rencontrer, se 
trouvent un poète-romancier et un cla- 
veciniste de talent. Sinisgalli, qui le 
premier dirigea la publicité d’Olivetti, 
possédait la rare vertu d’être à la fois 
poète et ingénieur; et pendant les années 
qui précédèrent immédiatement la 
guerre de 1939-1945, il lança avec son 


Centre de vacances à Marina di Massa. 
Les colonies de vacances sont un des 
aspects du programme social d’Olivetti. 


état-mayJor, ce qu'il appela une « Cam- 
pagna Pubblicitaria» dans le hall d’expo- 
sition d’Olivetti à Milan. La salle avait 
été refaite par Bernasconi, qui devait 
par la suite être chargé de tout ce qui 
concernait la conception et la décoration 
des magasins, et qui construisit les 
bureaux occupés actuellement par la 
firme dans la via Clerici. La transfor- 
mation de la vitrine du magasin de 
Milan, tous les quinze jours, fit sensa- 
tion à l’époque. Sinisgalhi fit parfois appel 
à des artistes étrangers à l’entreprise — 
l'Américain d’origine autrichienne Her- 
bert Bayer, par exemple, ou le Français 
Savignac — : il était, en effet, ennemi 
de toute étroitesse d’esprit et de tout 
chauvinisme. Plus récemment, plusieurs 
dessinateurs étrangers ont été invités à 
participer à l’élaboration d’un nouveau 


ci 


caractère pour les machines à écrire. 
Le projet du Tessinois Imre Reiner a été 
retenu ainsi que celui du Français Cas- 
sandre qu’il n’est pas besoin de présenter 
à nos lecteurs. La différence entre ces 
deux alphabets est frappante : celui de 
Reiner est toute rondeur, régularité et 
sérénité, tandis que celui de Cassandre 
est par contraste nerveux, hardi, impré- 
visible. L’alphabet de Reiner étale ses 
lettres comme des ballons à travers la 
page, et semble idéal pour l’exposition 
d’un problème ou pour un récit lucide 
et cohérent. Celui de Cassandre occupe 
bien moins de place et semble sortir de 
la page pour attirer le regard du lec- 
teur ; il paraît conçu pour répondre aux 
lois de la concurrence, pour capter 


l'attention et faire que la feuille écrite 


Bâtiments des établissements Olivett à Pozzuol. Architecte Luigi Cosenza. 


avec ses caractères se détache parmi 
toutes les autres qui peuvent l’entourer. 

En faisant appel à Reiner et à Cas- 
sandre, Olhivetti a obéi à un de ses 
principes fondamentaux, l’idée qu’un 
homme qui excelle dans un certain 
domaine a de grandes chances d’exceller 
aussi dans d’autres. Le cas de Marcello 
Nizzolh en est un autre exemple. Engagé 
comme dessinateur de publicité en 1935, 
il créa par la suite quelques-uns des 
modèles les plus célèbres et les plus 
populaires : la machine à calculer « Sum- 
ma», la machine à écrire «Lexikon», 
notamment ; et c’est à lui aussi qu’on 
symbole de progrès 
des 


lettres de l’entreprise. Ce sont là des 


doit l'emblème, 
constant, qui constitue l’en-tête 


activités sérieuses et Nizzoh ne peut 
naturellement pas se permettre la fan- 
taisie malicieuse qui illumine la plupart 
des affiches de Pintori. Il est permis, 
sans doute, de critiquer certains aspects 
de la production d’Olivetti, car les opi- 
nions peuvent toujours différer en ma- 
tière d'esthétique ; à notre avis, par 
exemple, les nouvelles couleurs de l’étui 
de la « Lettera 22 » sont parmi les plus 
hideuses qui se puissent concevoir. Mais 
on ne peut nier que l’ensemble de cette 
production obéisse à un souci constant 
des valeurs esthétiques et à la volonté 
exprimée par Adriano Olivetti que le 
domaine des arts ne constitue pas un 
monde à part. 

Olivetti a beaucoup fait pour rendre 


l’art aisément accessible à tous, tant en 
apportant un appui financier à des 
revues telles que «Sele Arte» et « Ar- 
chitettura» qu’en organisant à Ivrea 
des séries d’expositions que bien des 
grandes villes envieraient. Les expo- 
sitions faites à [vrea sous la direction 
de Luciano Codignola ont d’ailleurs été 
à plusieurs reprises présentées à Milan 
et à Turin avec succès. Elles sont sou- 
vent consacrées à l’art moderne, et celles 
de Guttuso et de Pisis furent parmi les 
plus réussies ; il y eut aussi parfois des 
expositions d’un intérêt réel pour l’his- 
torien de l’art, notamment celle quiréunit 
les œuvres des maniéristes piémontais 
du XVIIe siècle. Les catalogues de ces 


expositions sont d’une rare qualité. 


Une vue de l'usine d’Ivrea, due aux 
architectes Figini et Pellini. 


Les expériences tentées par Olivetti 
intéressent donc tous ceux qui sou- 
haitent le progrès de l'esthétique indus- 
trielle. Sa politique n’a rien de révo- 
lutionnaire, n1 dans ce domaine, ni dans 
un aucun autre. Elle obéit bien plutôt 
à un sage éclectisme et permet à chaque 
talent de s'adapter aux desseins d’Oh- 


vetti avec le moins de heurts et de 


difficultés possible. Ce 


Si vous voulez en savoir davantage 


Visitez les grands magasins, les foires 
commerciales. Regardez et comparez les 
vitrines au hasard de vos voyages. 


ere 


mn, 


La qualité de l’art roman qui s'impose 
tout d’abord est sa qualité monumentale. 
«Cette architecture, dit Focillon, fait 
bloc, elle est masse autant et plus que 
structure », compacte et lourde, comme 
taillée à même la carrière, maçonnée 
dans la matière pleine plutôt qu’assem- 
blée de parties distinctes. « Les combi- 
naisons les plus complexes de l’architec- 
ture romane, dit encore Focillon, ont 
toujours la densité monumentale ». L’ex- 
traordinaire élévation de l’abbaye de 
Cluny, aussi haute que les cathédrales 
gothiques, est d’autant plus étonnante 
que la pesanteur de la matière n’est pas 
dissimulée, mais au contraire mise en 


évidence. 


La lou du cadre 


Il en est de même de la sculpture. Ce 
qui nous attache à elle est moins la vir- 
tuosité de certains chefs-d’œuvre, leur 
« fini » impeccable, ni même son «irréa- 
lisme», c’est-à-dire l’éloignement des 
images qu’elle nous propose de la vrai- 
semblance de la vie, mais bien l’autorité 
des masses, l'affirmation du matériau, la 
rigoureuse cohérence des volumes, étroi- 
tement pris dans la pierre, enfin sa 
convenance monumentale. La sculpture 
fait corps avec l'édifice, comme si elle 
avait été taillée en même temps, dans 
la même masse que lui, puisqu'elle n’est 
que la saillie ou le creux du mur, ou 
encore le couronnement d’un support 
isolé ou engagé. Nul n’est allé plus loin 
dans l’analyse des rapports entre l’archi- 
tecture et la sculpture romanes que 
Focillon, qui énonça quelques principes, 
ou quelques règles, régissant cet accord : 
loi du cadre architectural, que la sculp- 
ture ne peut pas franchir et doit remplir 
dans sa totalité, quitte à allonger ou à 
raccourcir les formes vivantes, ou à les 
tordre dans des attitudes étranges, ou 


Saints Pierre et Paul, bas-relief prove- 
nant de l’église Saint-Etienne de Toulouse. 
Toulouse, Musée des Augustins. Les 
figures s'adaptent à la forme du bloc de 
la pierre : les jambes sont croisées dans 
une attitude forcée; les retombées des 
plis tracent des méandres ornementaux. 


Æ 


_ Dualité de l’art roman 


PAR LOUIS GRODECKI 


Une importante exposition, que prépare le Louvre, montrera à quel point les arts précieux 


et la sculpture du haut moyen âge s’influencèrent 


Détail d’une plaquette en ivoire représentant les apôtres. Les attitudes sont raides, les draperies simplifiées ; 


la technique 


« précieuse » de l’ivoire sert ici l'effet «monumental». Collection particulière. 


encore à les combiner entre elles en 
créant des monstres ; loi de l’emplace- 
ment, qui assigne au décor des lieux 


précis, distribuant dans l’édifice et sur 


ses flancs des effets d'ombre et de 


lumière, des accents et des zones de 
repos, soulignant les points sensibles 
d'intérêt plastique ou liturgique. Dans 
ses œuvres apparemment les plus char- 
gées de sens symbolique ou narratif, cette 


sculpture obéit encore, comme l’a mon- 
tré Baltrusaïtis, à une série de «règles » 
ornementales, se pliant aux schémas 
abstraits linéaires ou aux tracés dérivés 


de l’ornement végétal. 
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Pied de croix de l’abbaye de Saint-Bertin. Musée de Saint-Omer. Imité, très vraisemblablement, de la croix d’or de Suger faite 
pour Saint-Denis, cet objet est un des chefs-d’œuvre les plus précieux de l’orfèvrerie mosane. 


Il est vrai que ces «lois monumen- 
tales » ou ces «règles ornementales » ne 
se manifestent pas partout avec la 
même force. L’art de la Provence, par 


exemple, de l’Itahe du Nord, de la Rhé- 
nanie échappe en partie, ou totalement, 
Mais 


valables, s'appliquent en tout cas aux 


à ces défimtions. elles restent 


À gauche, Samson et le lion, médaillon en argent repoussé de la «Lanterne de Bégon», 


appartenant au trésor de Conques. A droite, Samson et le lion, émail par Nicolas 
de Verdun. Abbaye de Klosterneuburg. D'une part, groupe compact, déformé pour 


s'adapter au cadre ; d'autre part, liberté de composition, sentiment classique de la forme. 
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œuvres les plus dégagées des traditions 
antiques ou carolingiennes, ou les plus 
indépendantes du puissant courant d’in- 
fluence byzantine revenue avec une 
vigueur accrue au cours du XI€ et du 
XIIe siècle. On pourrait appeler (pro- 
prement romanes» ces sculptures du 
Languedoc, de la Navarre ou de la 
Castille, de la Bourgogne, de l'Auvergne 
ou du Sud-Ouest français, car c’est en 
elles que réside l'originalité essentielle 
de l’Occident à cette époque. 
Reconnaissons-nous les mêmes qua- 
lités monumentales dans la peinture de 
ce temps ? Nous sommes quelquefois 
tentés de les y voir, en retrouvant dans 
les miniatures ou dans les peintures 
murales des silhouettes semblables, des 
tracés des plis ou des ornements végé- 
taux similaires. Parfois, au fond d’une 
abside, comme à Montmorillon, ou au 
centre d’une grande composition parié- 
tale, comme dans le narthex de Saint- 


Savin, ou encore dans cette merveilleuse 
fresque translucide, le vitrail central du 
chevet de Poitiers, nous reconnaissons 
une formule empruntée aux tympans, où 
les figures s’ordonnent et s’infléchissent 
pour obéir au tracé d’un cadre semi- 
circulaire. On peut aussi dire que la 
peinture murale romane respecte la con- 
tinuité murale de l’édifice, ne cherche 
effets de l'art 
antique ou de la fresque byzantine. Mais, 


pas les illusionnistes 
et Focillon l’a reconnu sans hésiter, nous 
entrons ici dans un monde infiniment 
moins rigoureux, libre le plus souvent 
des entraves du cadre architectural et 
de l’espace « mural » qui est celui de la 
sculpture. Aux soubassements de l’abside 
de Berzé-la-Ville, le peintre a distribué 
les figures sur un fond assez vaste, qui 
ne les «contraint » nullement ; rien de 
comparable à la composition de grands 
reliefs sculptés (voir ci-dessous). A la 
crypte de Tavant, sur les étroits écoin- 
çons des retombées de la voûte, on a jeté 
sans symétrie et sans respect pour les 
limites de la surface bâtie des figurines 
véhémentes, comme celles de la sculp- 
ture, mais leurs gestes ne sont point 
dictés par l’accord avec l’architecture. 
Après les recherches de Paul Deschamps 
et de Marc Thibout, créateurs du beau 
musée de la peinture murale au Palais 
de Chaillot, on doit sans doute recon- 


naître qu’en France aussi, et non seule- 


Relief du Miracle de Théophile, saints Pierre et Benoit. Souillac. Les formes s’accu- 
mulent dans un cadre restreint ; la stylisation des nuages et des plis est très poussée. 


ment en Italie ou sur le Rhin, la peinture 
murale de l’époque romane se rattache 
étroitement à celle de l’âge précédent, 
dont elle ne diffère par rien d’essentiel. 
On dirait presque que, dans ce domaine, 
la prodigieuse «invention» du style 
monumental de la sculpture n’a pas 
joué, ou n’a joué que très peu. 

Ce qui est vrai pour la peinture murale, 


l’est encore plus pour la miniature et les 


Légende de saint Blaise. Peinture murale 
de la chapelle de Berzé-la-Ville. Les formes 
sont distribuées librement dans l’enca- 
drement, elles le dépassent, ou sont incom- 
plètes, comme dans les bustes féminins, 
d'inspiration byzantine, des écoinçons. 


arts dits précieux. Les premiers chefs- 
d'œuvre de la miniature ottonienne, 
voisins de l’an mille, sortis des ateliers 
de Trèves, de Fulda ou de Reichenau, 
ne sont que des adaptations des grandes 
œuvres de l’enluminure carolingienne, 


amplifiées, durcies quelquefois, plus 
expressives ou plus hiératiques, mais 
semblables. Un beau livre récent du 
médiéviste américain Hanns Swarzenski 
montre abondamment comment, à par- 
tr d’un manuscrit célèbre — le Psautier 
dit d'Utrecht exécuté près de Reims au 
IX® siècle — se développe une série 
d’imitations plus récentes, tourangelles, 
rhénanes, saxonnes, anglaises, mosanes, 


du Xe, XIe ou XIIe siècle, où se 
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Initiale V d’une bible anglaise (?) Oxford, Bibl. Bodléienne. Ce rinceau, dérivé d’un 


motif antique, est ici un entrelacs végétal et zoomorphe, contenant une figure nue. 


conserve un style nerveux et pittoresque, 
libre dans la technique comme dans 
la composition, un style à coup sûr 
Or, le 


d’'Utrecht n’est lui-même, sans doute, 


« antimonumental ». Psautier 
qu’une imitation d’un manuscrit du IVe 
ou du Ve siècle, tout imprégné d’un 
idéal formel antique (voir page 61). 

Il ne s’agit pas là d’un fait secondaire. 
Ce style carolingien «rémois», c’est 
aussi celui des plus beaux ivoires du 
IXe siècle, de lorfèvrerie impériale 
ottonienne, de la miniature de l'Ecole 
de Winchester vers l’an mille et, plus 
tard, de l’orfèvrerie mosane et anglaise 
du XIIe siècle; on en retrouve des 
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traces plus ou moins nettes dans les 
de 


Marne, à Saint-Denis et dans l’art du 


vitraux champenois Châlons-sur- 
plus grand maître de ces temps, l’orfèvre 
lorrain Nicolas de Verdun, dont l’in- 
fluence a été immense, en France comme 
en Allemagne, à l’époque de la naissance 
du gothique (voir page 54). Sans doute, 
l’histoire de l’enluminure romane ne se 
réduit-elle pas à l’histoire de cette « filia- 


tion » décrite par Swarzenski ; les minia- 


Ci-contre, chapiteau provenant de la 
Daurade. Toulouse, Musée des Augustins. 
«Rinceau habité», adapté fort curieuse- 
ment à la corbeille d’un chapiteau double. 


tures de l'Ouest de la France, ou du 
Midi, y échappent entièrement ; d’autres 
modèles pré-romans existaient, comme 
les manuscrits dits irlandais du VII 
et du VIII® siècle, et leur action sur 
l’art roman n’a pas été moins puissante 
que celle des manuscrits (antiquisants » 
rémois. 

Il semblerait ainsi qu’il existe deux 
arts romans, opposés l’un à l’autre ; 
l’un, monumental et issu des techniques 
du travail de la pierre, l’autre, souvent 
précieux ou pittoresque, propre aux 
techniques de la miniature ou de l’orfè- 
vrerie. Peut-être n'est-ce pas encore 
suffisant : la sculpture provençale ou 
italienne n’appartient, par ses origines 
ou par ses formes, ni à l’un de ces styles 
ni à l’autre ; c’est à la sculpture antique 
que se réfèrent directement, quelquefois, 
les maîtres de Saint-Gilles (voir page ci- 
contre), de Saint-Trophime d’Arles, ou 
de Modène, comme plus tard s’y repor- 


tera directement un Nicola Pisano. 


Un principe commun 


Dans un travail peu connu et déjà 
ancien, repris dans le volume commémo- 
ratif du tricentenaire de l’université 


Harvard, Adolf Goldschmidt a essayé 


de formuler une explication plus géné- 


rale de l’art roman, de proposer une 


sorte de dénominateur commun à toutes 
ses tendances. Il considéra que l’on 
pouvait déceler dans lart du haut 


à à ï 
moyen âge occidental, comme aussi dans 


Au cours de cette longue période, le 
monde méditerranéen et occidental vit 


essentiellement sur l'héritage antique 


auquel s’ajoutent des apports asiatiques. 


irlandaise, ou, dans l’art roman, aux 
formes du pli parfaitement abstraites, 
rectilignes ou en spirale. Une autre 


démonstration pourrait être faite sur 


À gauche, Vézelay, linteau du portail intérieur du narthex : « Le peuple aux longues oreilles ». Les formes sont agitées. L’ana- 
tomie de la femme demi-nue est loin de la beauté antique. A droite, Saint-Gilles-du-Gard, frise du portail occidental. Là, au 
contraire, le décor est à l’antique, avec feuilles d’acanthe et grecques ; le style des 


l’art byzantin, un principe commun, 
qu'il appela Formenspaltung, quelque 
chose comme « désintégration formelle ». 


Ces formes, traditionnelles ou nouvelle- 
ment reçues, sont des exempla sur les- 
quels on ne cesse de spéculer ; elles sont 
décomposées en quelque sorte, peu à peu, 
en «motifs» isolés, et ces motifs se 
combinent entre eux, se simplifient ou 
se compliquent, selon un certain nombre 
de règles, qui font perdre aux modèles 
premiers leur qualité organique. Une 
partie d’un tracé de draperie, par 
exemple, peut être isolée de l’ensemble 
du dessin des plis, devenir un «motif » 
et se répéter à la surface du vêtement 
entier, ou se combiner avec d’autres 
«motifs » aussi arbitrairement extraits 
et isolés. Par un jeu d’altérations et 
d’imitations successives, on en arrive à 


la schématisation de la miniature dite 


Chapiteau du chœur de l’abbaye de» 


Cluny : le troisième Ton du Plain-Chant. 
Cluny, Musée Ochier. Ce chef-d'œuvre 
de l’art roman réunit la préciosité de la 
conception et la stylisation monumentale. 


gures rappelle les bas-reliefs gallo-romains. 


l’évolution des formes florales, ou même 
sur l'interprétation de l’espace. 


Cette série des métamorphoses n’a 
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Pline écrivant et offrant son Histoire Naturelle à Vespasien. Le Mans, Bibliothèque. 
Remarquez la surcharge ornementale, la schématisation extrême du pli, en l'absence 
de toute contrainte de l'architecture ou du cadre. 


rien d’une décadence ; les formes « déri- 
vées» peuvent être parfaitement vala- 
bles; c’est, si l’on veut, une sorte de 
marche vers l’abstraction, marche con- 
trariée d’ailleurs souvent par des phéno- 
mènes de «renaissance », de retour aux 
modèles premiers : ainsi au VIII siècle 
à la cour de Charlemagne, vers l’an 
mille dans l’entourage des Empereurs, 
au XIIe siècle dans la sculpture de la 
Provence ou dans l’orfèvrerie mosane. 
La «création» du style monumental 
de la sculpture romane n’est qu’une 
adaptation aux exigences de l’archi- 
tecture d’un grand nombre de « motifs » 
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empruntés au fond commun du haut 
moyen âge (et plus particulièrement 
à l'Orient), et combinés d’une manière 
plus rigoureuse. L'opposition entre la 
sculpture monumentale et les arts de 
la peinture ou de l’orfèvrerie est donc 
plus apparente que réelle, pour un 


historien. Ce ne sont que mouvements 


Sacrifice d'Abraham, détail d’un vitrail 
de la cathédrale de Chälons-sur-Marne. 
Ce panneau est très proche par ses formes 
et son inspiration de l’émaillerie mosane. 
On peut le comparer par exemple à la pièce 
reproduite au bas de la page ci-contre. 


parallèles; et les différences que nous | 
constatons entre eux tiennent aux con: 
ditions particulières à chacune des tech- 
niques, à leur inégale aptitude à la 
conservation âes éléments reçus, ou a” 
renouvellement. La miniature, par exem- 
ple, est liée dans son existence même 
à la copie, au sein des scriptoria fermés, 
d'ouvrages plus anciens; son rôle a 
été plus grand pour la conservation 
des thèmes iconographiques ou des 
inspirations formelles que pour le renou- 
vellement des styles. Elle n’a. joué 
presque aucun rôle dans la formation 


du style gothique, vers 1200. 


Le rôle des techniques précieuses 


Le rôle de l’orfèvrerie, de l’ivoirerie, 
des techniques dites précieuses a été 
encore différent. Nous avons bien tort, 
aujourd’hui, de tenir ces œuvres pour 
produits d’un «art mineur», notion 
née à l’époque des Académies. Swar- 
zenski rappelle que, à la lumière des 
textes contemporains, les arts précieux 
paraissent avoir été entourés d’un pres- 
tige exceptionnel, bien supérieur à celui 
de la sculpture ou de la peinture. Suger 
ne dit pas mot de la décoration sculptée 
de Saint-Denis, mais ne tarit pas d’ad- 
miration en décrivant les vitraux, la 


croix monumentale en or, les vases 


qu'il fit faire. Peut-être les œuvres 


d’orfèvrerie étaient-elles, à cette époque, 
les seules que l’on considérât comme 
véritables œuvres d’art. 

Il est difficile aujourd’hui, en France, 
de se rendre compte de ce qu’étaient 
les trésors des abbayes, des cathédrales, 
des cours princières, ces «collections » 
sacrées ou profanes du temps. Il nous 
reste, certes, le trésor de Conques-en- 
Rouergue, des débris de celui de Saint- 
Mais à Sancta Sanctorum de 
Rome, à Saint-Marc de Venise, à l’abba- 
de 


com- 


Denis. 
tiale d’Essen ou à la cathédrale 


Tournai nous pouvons mieux 
prendre les conditions particulières qui 
ont fait naître et se développer ces 
techniques. Partout, on constate la 
présence, la conservation ou le remploi 
d'œuvres antérieures : antiques, comme 
les gemmes, les vases en pierre dure, 
les diptyques consulaires en ivoire, etc. ; 
byzantines, comme les ivoires, les cof- 
frets, les émaux, les tissus ; orientales, 
comme les ivoires de l'Espagne musul- 
mane, les cristaux de roche de l'Egypte 
fatimite. C’est au milieu de ces « collec- 
tions », appelés à les compléter (ou à 
transformer les objets qui les compo- 
saient) que travaillent l’orfèvre, l’émail- 
leur, le tailleur d'ivoire. Tout natu- 
rellement ils sont portés à négliger les 
inspirations que pouvait leur fournir la 
sculpture monumentale. 

Rien d’étonnant, dans ces conditions, 


que l’art roman débute, vers l’an mille, 
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Martyre de Saint Protais, Le Mans, cathédrale. Ce panneau de vitrail est totalement 
différent par son style de celui de Châlons reproduit page ci-contre, la surcharge 
ornementale, la complication de la composition, évoquent les miniatures de cette région, 


dont nous donnons un 


par des œuvres d’orfèvrerie d’une habi- 


leté consommée, mais «académiques », 


exemple page ci-contre. 


se rattachant à des modèles tradition- 
nels, pendant que la sculpture monu- 
mentale cherche péniblement sa voie. 
Le maladroit linteau de Saint-Genies- 
les-Fontaines dans les Pyrénées est 
contemporain de l’autel d’or de Bâle 
(au Musée de Cluny), d’une perfection 
inégalée ; les ivoires délicats faits pour 
l’évêque Notger à Liège sont du même 
temps que les chapiteaux puissants, 
mais informes, de la crypte de Saint- 
Bénigne de Dijon. Rien d’étonnant 
aussi à ce que des rapports très précis 
s’établissent entre l’orfèvrerie, l’ivoirerie 
et la miniature, art «précieux» lui 


aussi, destiné à la même clientèle. Une 


Scène d’une psychomachie. Email mosan 
provenant d’un reliquaire. Musée de Lan- 
gres. Le style, inspiré par des modèles 
traditionnels aux arts précieux est ici 
d’une violence particulièrement expressive. 
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des méthodes les plus utiles pour situér 
dans la géographie et dans le temps 
les œuvres de ces techniques consiste 
à les comparer aux miniatures, souvent 


x 


plus faciles à dater ou à localiser ; la 


ERpiE: pentfqt tiulueratr & unduibf 
ÿ) }lacerar” 


À \ Eee ñ 
| AALT € + AUCE 
Vis corvoril HMATTITLOILC : G rquutit 3 


vitrail de la cathédrale du Mans (voir 
pages 58 et 59), telle miniature de Sta- 
velot reproduit les caractères formels 
d’un émail. On est parfois amené à penser 


que la miniature a (influencé » les autres 


A gauche, miniature du Liber Floridus provenant de Saint-Omer. Figure de grif- 
fon. Gand, Bibliothèque. À droite, aquamanile en bronze doré. Londres, Victoria 
and Albert Museum. La comparaison de ces deux images montre bien les relations 


étroites qui existent entre la miniature et les arts du métal. 


même méthode vaut aussi pour l’étude 
du vitrail. On a pu ainsi reconnaître 
de véritables «écoles» locales, dans 
le Sud-Est de l'Angleterre, en France 
du Nord, en Champagne et sur la 
Tel 


manceau ressemble étroitement à un 


Meuse. manuscrit probablement 


TEIQUARETRISTISINCEDO 
JUMADELLCITMEINIMICU 


arts, mais l’inverse a dû se produire 
souvent. Entre un aquamanile en cuivre 
en forme d'oiseau fantastique, et une 
miniature montrant les mêmes formes, 
où est le modèle et où est limitation ? 
(voir ci-dessus). 


Quelquefois, les œuvres dites « mineu- 


(UUEN 


Æ 


t 


res » ont fourni des inspirations valables 


aux sculpteurs sur pierre. L'exemple 
des reliefs de la nef de Bayeux, copiés 


d’après des plaques d’un coffret oriental 
en ivoire, est célèbre, mais il est loin 
d’être exceptionnel. Un chapiteau du 
milieu du XI siècle à Vignory est 
transcrit directement d’un tissu byzan- 
tin. Sur les chapiteaux du cloître de 
la Daurade, au Musée des Augustins 
de Toulouse, on reconnaît le thème du 
«rinceau habité »: enroulements végé- 
taux réguliers où se logent les figures, 
thème antique, repris d’innombrables 
fois par les miniaturistes et les sculp- 
teurs d'ivoire (voir page 56). On pourrait 


x 


multiplier à l'infini de tels rapproche- 
ments. La relation inverse — éléments 
ou caractères «monumentaux » dans les 
arts précieux — est plus rare. Quand les 
orfèvres du Rhin ou de la Meuse exé- 
cutent les grandes chasses à reliques, 
en forme de petits édifices, ils ne 
reproduisent guère les formes des édi- 
fices romans (il en sera tout autrement 
dans l’art gothique). 

Quelquefois, pourtant, en particulier 
dans l’art des régions de la France où 
la sculpture monumentale a atteint sa 
plus haute expression, on constate le 
passage de certains caractères de la 


sculpture sur pierre dans les œuvres 


Miniature d’un Psautier roman {d’origine anglaise ?). Paris, Bibliothèque Nationale. Cette illustration du Psaume 43 est 
umitée, à trois siècles de distance, du Psautier d’Utrecht reproduit au bas de la page ci-contre. 


de technique précieuse. Une plaquette 
en ivoire — incontestablement fran- 
çaise — représentant douze apôtres, 
montre des figures pressées les unes 
contre les autres, aux vêtements sché- 
matisés, comme sur les reliefs de pierre 
(voir page 53). Il sufhit de comparer tel 
médaillon en argent repoussé du trésor 
de Conques, représentant un Samson (et 
ressemblant, dans la vigueur de son 
style, à certains chapiteaux de Saint- 
André-le-Bas à Vienne), au traitement 


d’un même sujet par Nicolas de Verdun 


Miniature du Psautier carolingien d’U- 


trecht, conservé à la Bibliothèque de l Uni- 


versité de cette ville. Liberté du dessin et 
pittoresque dérivent de l’art alexandrin. 


(voir page 54), pour se rendre compte de 
la diversité formelle à laquelle aboutis- 
sent, au sein de l’art roman, ces inter- 
actions des arts monumentaux et des 
arts précieux, les uns naturellement 
voués à la recherche et à la découverte 
formelle, les autres naturellement portés 
au traditionnalisme et ouverts à l’in- 
fluence antique ou byzantine. À cet 
égard, l’art gothique, à partir du milieu 
du XIIIe siècle, montrera une cohérence 
beaucoup plus grande. L’ivoirerie 
comme l’orfèvrerie, la miniature comme 
la peinture murale, traduiront alors le 
même idéal formel que la sculpture sur 
pierre ou que le vitrail Mais cette 
unité ne pourra naître que de la dispa- 


rition de certaines qualités «monumen- 


tales » auxquelles la sculpture romane 


doit sa beauté étrange et son origina- 
lité. LG 


Si vous voulez en savoir davantage 


St vous êtes Parisien, ne manquez pas 
d’aller voir au Louvre, à la fin de novem- 
bre, l'exposition de la sculpture romane 
organisée par M. Pierre Pradel, Conser- 
vateur en chef du département des sculp- 
tures. Vous pourrez lire d'autre part : 
H. Focillon, L’art des sculpteurs romans 
(Paris, 1931) ; J. Baltrusaitis, La stylis- 
tique ornementale dans la sculpture ro- 
mane (Paris, 1931); H. Swarzenski, 
Monuments of Romanesque Art, (Lon- 
dres, 1955) et A. Goldschmidt, dans 
Harvard Tercentenary Celebration, Cam- 


bridge (Mass.), 1937. 
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Ne fronce plus ces sourcils-ci, 

Cafta, ni cette bouche-ci, 

Laife-moi puiser tous tes baumes, 

Piana, sucré, salé, poivrés, 

Er laifle-moi boire, porvrés, . 
= Salé, sucrés, tes sacrés baumes. 
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On fait volontiers remonter à Dela- 
croix et aux lithographies qu'il composa 
pour le Faust de Goethe la participation 
des peintres à l’art du livre. Dans le numéro 
de Noël 1955 de l’Œu, Mme Jacqueline 
Armingeat, parlant de ce Faust injustement 
dédaigné par les contemporains de l’ar- 
tiste, lui reconnaissait, entre autres méri- 
tes, celui de s'inscrire en tête de «la série 
de livres de peintres qui depuis la fin du 
XIX® siècle comptent tant d’éclatantes 
réussites ». À cette thèse se rallie M. Nico- 
las Rauch, dont la librairie à Genève 
constitue un des principaux centres de 
bibliophilie. Dans le précieux catalogue 
qu'il vient de publier sous le titre les Pein- 
tres et le Livre, 1867-1957, M. Rauch 
n'hésite pas à faire figurer, comme l’ou- 
vrage d’un précurseur, le Faust de Dela- 
croix, qui date de 1828. Sans prétendre rien 
retrancher de la légitime admiration due à 
Delacroix, je ne crois pourtant pas qu'il y ait 
heu de voir en lui le premier grand artiste 
qui ait attaché son nom à un beau livre. 
À persister dans cette conception de l’his- 
toire du livre illustré, on risquerait fort de 
se heurter à ceux de nos érudits qui attri- 
buent à Jean Cousin les gravures sur bois 
de la première édition française du Songe 
de Polyphile, et à coup sûr on déchaîne- 
rait les protestations des Allemands fanati- 
ques de Dürer et des bois gravés par celui- 
ei pour l’Apocalypse. De leur côté, nos 
voisins d’outre-Manche diraient : « Quoi ? 
Oublieriez-vous William Blake et son 1llus- 
tration des Nuits d’Young ? » Bref, répéter : 
«Enfin Delacroix vint...» avec l’assurance 
de Boileau exaltant Malherbe, ce serait 
peut-être s’exposer à tant de démentis et 
de chicanes que, pour ma part, je me gar- 
derai de trancher aussi nettement. 

Reste que l’exemple de Delacroix a fort 
bien pu inciter quelques peintres des géné- 
rations suivantes à ne pas laisser aux illus- 
trateurs professionnels le monopole du 
livre à images. Cependant, j'incline à 
croire que les réflexions de Baudelaire sur 
l’art de son temps auront eu plus d’in- 
fluence encore. C’est dans le climat de com- 
préhension et d'amitié que respirent les 


Une des 109 lithographies de Pierre Bon- 
nard pour Parallèlement de Verlaine, 


publié par Vollard en 1900. 30 X 24 cm. 


PAR PASCAL PIA 


Livres de peintres 


Les grands artistes contemporains ont atteint à d’admirables réussites bibliophiliques 


Ornements dessinés par Matisse pour l’édition des Lettres Portugaises, publiée 
par Tériade en 1946. 26,5X22 centimètres. Le peintre a entièrement conçu la pré- 


sentation de l’ouvrage dont 


Curiosités esthétiques que se sont nouées les 
relations de Manet avec un Mallarmé ou 
un Charles Cros. Sans Baudelaire, Mallarmé 
aurait-il songé à demander à Manet les 
six lithographies qui ont enrichi sa tra- 
duction du Corbeau d'Edgar Poe en 1875 ? 
Manet et Poe, ces deux noms sufliraient 
presque à marquer ce que la plaquette où 
ils voisinent avec le nom de Mallarmé doit 

à la leçon baudelairienne. A noter qu'il 
débat là du second texte illustré par 
Manet. L’année précédente, le peintre 
avait déjà orné de huit. eaux-fortes un 
poème de Cros, le Fleuve. 

Pour peu répandues qu’aient été ces 
deux plaquettes, tirées, celle de Cros à 
cent exemplaires, celle de Poe et Mallarmé 
à deux cent quarante, elles n’en auront 
pas moins exercé vingt ans plus tard une 
influence décisive sur les rapports de la 
jeune peinture et du livre. Edmond Bailly, 
Floury, Vollard se sont inspirés d’elles 
quand, dans les dernières années du siècle, 
ils ont eu l’audace de confier à un Lautrec 
ou à des Nabis l'illustration de leurs édi- 
tions. Aussi convient-il de mentionner ici 
le novateur trop ignoré que fut Richard 


ul a choisi 


la typographie et dessiné les lettrines. 


Leschde, romancier, chroniqueur, jour- 
naliste, ami de Monselet, secrétaire de 
Victor Hugo et, soit sous son nom, soit à 
l’enseigne de la Librairie de l’Eau-forte, 
éditeur des deux plaquettes que Manet 
a embellies. On ne peut que regretter que 
les amateurs de 1875 n'aient pas accordé 
à ces éditions de Lesclide l’attention dont 
elles étaient dignes et qu’elles ont ensuite 
obtenue. L’eussent-ils fait, la bibliophilie 
française se serait vraisemblablement enri- 
chie d'ouvrages illustrés par les peintres 
impressionnmistes. Hélas ! la préférence des 
collectionneurs est longtemps allée à des 
dessinateurs académiques. Aucun éditeur 
de 1880 n’a fait appel à Renoir ni à Monet. 

Le premier «livre de peintre » à signaler 
après ceux de Manet ne date que de 1893. 
Il unissait un auteur de vingt-quatre ans, 
André Gide, et un artiste de vingt-trois ans, 
Maurice Denis, à qui sont dues les litho- 
graphies en deux tons qui décorent l’édition 
originale du Voyage d’Urien publiée à la 
librairie de l’Art indépendant, rue de la 
Chaussée d’Antin. Dans ses souvenirs sur 
Jean de Tinan, André Lebey a décrit cette 
libraire tenue par Edmond Bailly, «petit 
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IE VOUS CONSEILLE DE MARCHER A L'OMBRE DURANT CESTE 


ARDANTE SAISON, DE PEUR QU'VN RAYON DU SOLEIL N'EMBRA- 


ZE VOSTRE CORPS SI COMBUSTIBLE, & Si PROPRE À FAIRE DE LA 


MECHE, & DES ALLUMETTES. ESUITEZ AUSSI LES MIROÛÜERS DE 


PERSPECTIUE, & GARDEZ VOUS D'APPROCHER LES ARSENAUX, DE 


7 


Pointe sèche originale de Picasso pour La Maigre d’Adrian de Monluc. 41 X 24 cm. 
Ce texte du début du XVIIe siècle « mis en lumière et en pages» par Iliazd en 1952 
est caractéristique des recherches de cet éditeur. 


homme aux longs cheveux gris», qui se 
flattait d’avoir été communard et disait 
même avoir tiré le dernier coup de feu 
de la semaine sanglante dans le cimetière 
du Père Lachaise. Il est dommage que la 
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modestie de ses ressources n’ait pas per- 
mis à Bailly d’être plus souvent éditeur. 
Il était l’ami de plusieurs peintres, et 
notamment de Gauguin, de Filiger et de 
Schuffenecker, qui avait été, comme Gau- 


guin et en même temps que celui-ci, 
employé à la banque Bertin. Les lithogra- 
phies du Voyage d’Urien furent tirées par 
limprimeur Ancourt, de l'atelier duquel 
étaient déjà sorties les lthographies expo- 
sées en 1889 par Gauguin et Emile Ber- 
nard au café des Arts ou café Volpini, 
proche du Champ de Mars. 

Ambroise Vollard, à ses débuts comme 
marchand de tableaux et comme éditeur, 
n’a certainement pas été indifférent aux 
livres et aux gravures qu’exposait Bailly. 
Non seulement il s’intéressa, lui aussi, à 
Gauguin et à Emile Bernard, mais à son 
tour il fut l’éditeur de livres illustrés par 
Maurice Denis. Toutefois, un autre libraire 
l’a devancé dans la publication de « grands 
livres de peintres» tirés à petit nombre. 
La mise en pages de Parallèlement et des 
lhithographies de Bonnard qui se mêlent 
aux vers de Verlaine dans la magnifique 
édition que Vollard fit paraître en 1900 
n’est pas sans devoir quelque chose à la 
présentation des Âistoires naturelles de 
Jules Renard et des images de Lautrec qui 
les commentent. Mis à part ses albums 
d’estampes, Lautrec n’a illustré que deux 
livres ; en 1898, Au pied du Sinaï, de 
Georges Clemenceau, et l’année suivante, 
les Histoires naturelles, et tous deux furent 
édités par le libraire Henri Floury, dont 
le nom se trouve ainsi précéder directe- 
ment celui de Vollard dans l’histoire des 
livres de peintres. 

Les ouvrages auxquels Vollard n’a mar- 
chandé ni son temps ni son argent sont 
trop connus pour qu'il soit nécessaire de les 
énumérer. J’ai déjà eu l’occasion d’en par- 
ler ici et de rappeler la clairvoyance dont 
Vollard fit preuve en confiant dès 1900 
l'illustration d’éditions de grand luxe à 
des artistes comme Bonnard ou Maurice 
Denis, que la critique discutait encore, 
quand elle ne les condamnait pas (voir 


L’Œïil n° 3). Toute sa vie, Vollard a fait 


Lithographie de Dubuffet pour Matière 
et Mémoire, poèmes de Francis Ponge. 


32,5 X 25 centimètres. 1945. 


imprimer de beaux livres, recourant pres- 
que toujours à des peintres qui ne sem- 
blent pas près d’être oubliés, mais force 
est d’avouer qu’en prenant de l’âge il n’a 
pas montré la même témérité qu'en sa 
jeunesse. À partir de 1930, il ne s’est 


Si cela n’altère en rien le plaisir qu’on 
éprouve à feuilleter ses livres, cela com- 
mande cependant de limiter à la «belle 
époque » le temps où il s’est montré réelle- 
ment intrépide et bon prophète. 

Dès 1909, l'audace, en matière d’édition, 


Kahnweïler d’être 
novateur. 

Dans les années qui précédèrent la pre- 
mière (grande guerre», nul ne se serait 
d’ailleurs avisé de rivaliser avec Kahn- 


weiler. Publier à ses frais des poètes décon- 


regardé comme un 


Georges Braque : une des eaux-fortes tirées par l'artiste sur sa propre presse et destinées à Milarepa, textes d’un ermite tibétain du 


XIe siècle, traduits par Jacques Bacot et publiés par Maeght en 1950. 23,5 X 33,5 centimètres. 


adressé qu'à des maîtres incontestés et, 
disposant alors d’une fortune considérable, 
il a, comme on dit, joué sur le velours. 


n’était plus du côté de Vollard, mais chez 
Henry Kahnweïler, établi depuis deux ans 
marchand de tableaux rue Vignon. C’est 
Kahnweiïler qui, en 1908, publie l’Enchan- 
teur pourrissant d'Apollinaire avec des bois 
d'André Derain, en 1910 Saint Matorel de 
Max Jacob avec des eaux-fortes de Picasso, 
en 1912, de Max Jacob encore, les Oeuvres 
burlesques et mystiques de frère Matorel avec 
des bois de Derain, et en 1914, le Siège 
de Jérusalem, de Max Jacob également, 
avec des eaux-fortes de Picasso. Ces gra- 
vures de Picasso n’appartenaient déjà plus 
à la période rose ou bleue de l'artiste. Elles 
ressortissent au cubisme le plus décidé. 
C’est dire qu’elle étaient moins faites pour 
séduire les bibliophiles de ce temps-là que 
pour les rebuter. Quant aux bois de Derain, 
ils présentaient alors un mélange de fau- 
visme et d’archaïsme autrement agressif 
que les dessins que le même artiste avait 
fournis en 1902 et 1903 à Offenstadt pour 
illustrer, dans des éditions à 3 fr. 50, deux 
romans — pas pour jeunes filles — de 
son ami Maurice Vlaminck. Aussi n'est-il 
pas excessif d’écrire qu'aucun éditeur de 
livres de peintres ne mérite mieux que 


Gravure de Lam illustrant Le Rempart 
des Brindilles de René Char publié par 
Louis Broder en 1953. 15,25 X 11,5 cm. 


certants et des artistes incompréhensibles ? 
Les éditeurs d’art ne cherchaient pas à 
lui disputer cet honneur. Seuls les auteurs 


Eau-forte de Picasso Nuit de 


pour 

René Crevel, minuscule volume de format 

oblong 6X 8,6 centimètres, publié à Alès 
en 1956, par P.-A. Benoît. 


célèbres et les illustrateurs sans origina- 
lité leur paraissaient désignés pour le livre 
de luxe. Même les quatrains réguliers du 
Bestiaire d’Apollinaire et les bois, pourtant 
aisément lisibles, de Raoul Dufy ne purent 
être édités alors que parce que le poète et 
l’artiste ne réclamaient pas d’être payés. 
Le marchand d’estampes Deplanche se 
chargea des frais d'impression du livre, 
pour être agréable à Apollinaire qui, intro- 
duit dans plusieurs journaux, lui rendait 
de menus services et avait déjà préfacé le 
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catalogue d'une de ses expositions de 
Benjamin Rabier. à 

La guerre de 1914 disperse les peintres 
et leurs amis. Nombre d’entre eux sont 
aux tranchées. L’incertitude du lendemain 
interdit aux éditeurs de s'engager dans 
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temps-là fassent honneur aux papiers du 
Japon, de Chine et de Hollande sur les- 
quels ils sont tirés, mais enfin, quelques 
éditeurs au moins s’attachent à choisir des 
écrivains et des artistes dont le talent puisse 
justifier le soin que l’on prend d’eux. Les 
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découragé, on retrouve désormais sa mar- 
que — une coquille Saint-Jacques des-. 


sinée et gravée par Derain — dans les 
éditions de la galerie Simon, où paraissent 
la première plaquette d'André Malraux, 
Lunes en papier, avec des bois de Fernand 
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Marcoussis : gravure à l’eau-forte et au burin pour Planches de Salut, publié à Paris par Jeanne Bucher en 1931. 40,5 X 32 cm. 

Planches de Salut constitue un album de gravures préfacé par Tristan Tzara. Toute sa vie Marcoussis avait rêvé sans y parvenir 

d'illustrer un grand texte. Commandées autrefois par un éditeur parisien, ses illustrations pour Alcools d’Apollinaire vont être 
publiées prochainement par Pierre Cailler, à Genève. 


l’entreprise de longue haleine que constitue 
la publication d’un livre illustré de litho- 
graphies, d’eaux-fortes ou de pointes sèches. 
Seuls, quelques poètes obtiennent, pour de 
minces plaquettes, la collaboration d’un 
ami qui leur donnera des gravures sur 
bois ou dont ils feront simplement clicher 
des dessins à la plume. C’est ainsi qu'entre 
1915 et 1918, Pierre Reverdy peut orner de 
dessins de Juan Gris ses Poèmes en prose, 
de dessins de Braque ses Ardoises du toit, 
et de dessins de Matisse ses Jockeys camou- 
flés, tandis que Roger Allard publie chez 
le libraire Camille Bloch ses Elégies martia- 
les, illustrées de bois gravés par Dufy. 

Mais, la paix revenue, l’édition de luxe 
connaît une vogue qu’elle n’avait jamais 
eue auparavant. La spéculation commer- 
ciale s'étend au livre. Il s’en faut que 
tous les livres illustrés imprimés en ce 
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éditions de la Sirène, où Félix Fénéon 
fait sentir son heureuse influence, font 
paraître en 1919 la Fin du Monde de 
Cendrars, illustrée par Fernand Léger, et 
en 1920 les Madrigaux de Mallarmé, accom- 
pagnés de compositions de Dufy aux cou- 
leurs éclatantes. La N.R.F., où Roger 
Allard remplit à la fois les fonctions de 
directeur artistique et de maquettiste, 
publie la Tentative amoureuse d'André 
Gide dans une édition illustrée d’aquarel- 
les de Marie Laurencin, Paludes, du même 
auteur, avec des lithographies de Roger 
de la Fresnaye, le Calumet d'André Salmon 
avec des bois de Derain. La Banderole 
obtient de Dunoyer de Segonzac les gra- 
vures sur cuivre et les dessins qui illustre- 
ront les livres de guerre de Roland Dorge- 
lès. Quant à Kahnweïler, que la liquidation 
de son fonds placé sous séquestre n’a pas 


Léger, le Piège de Méduse d'Erik Satie 
avec des bois en couleurs de Braque, des 
plaquettes de Max Jacob, d’Armand Sala- 
crou, de Tristan Tzara et de Radiguet 
avec des lithographies ou des eaux-fortes 
de Juan Gris, et plusieurs ouvrages de 
poètes surréalistes — Georges Limbour, 
Michel Leiris, Robert Desnos — accom- 
pagnés de gravures de leur ami André 
Masson. 

Le succès de ces livres et, davantage 
encore, les prix atteints dans les ventes 
publiques par les œuvres des peintres que 
lon avait prétendu accabler jadis en les 
appelant fauves ou cubistes ne pouvaient 


Henri Matisse : gravure pour Pasiphaé 


de Henry de Montherlant. 32,5 x 24,8 
centimètres. Paris, M. Fabiani, 1944. 
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En haut de la page: lithographie de Juan 
Gris pour Ne coupez pas Mademoiselle 
ou les erreurs des P.T.T., conte philo- 
sophique de Max Jacob. 32,7X 23,7 cm. 
Editions dela Galerie Simon, Paris, 1921. 


Ci-dessus : pointe sèche de André Masson 
pour Soleils Bas de Georges Limbour 
publié par la Galerie Simon en 1924. 
25,3 X 19,8 cm. En haut à droite: bois 
de Henri Laurens illustrant Loukios ou 
l'Ane de Lucien de Samosate, publié par 


Tériade en 1947. 29,4X 21,2 centimètres. 


Une des 107 eaux-fortes de Chagall» 
illustrant Les Ames mortes de Gogol 


publié par Tériade en 1948. 38X 28 cm. 


Page ci-contre : lithographie de Jacques 
Villon pour les Bucoliques de Virgile. 
Traduction de Valéry. 38,3X 28,3 centi- 
mètres. CScripta & Picta», Paris, 1953. 
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MÉLIBÉE = TITYRE 


MÉLIBÉE 


O Tityre, tandis qu’à l'aise sous le hétre, 

Tu cherches sur ta flûte un petit air champétre, 
Nous, nous abandonnons le doux terroir natal, 
Nous fuyons la patrie, et toi, tranquille à l'ombre, 
Tu fais chanter au bois le nom d’Amaryllis. 
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étonner de tout ce qui l'a remplacée. 


Er, 


Pour s 


qu’inciter les éditeurs à se montrer de plus 
en plus entreprenants. Aux livres illustrés 
relativement modestes des années 20 vont 
s'ajouter les « grands illustrés » des années 
30 dont la richesse égalera celle des pre- 
miers ouvrages de Vollard. Au reste, Vol- 
lard lui-même redevient alors plus actif et 
plus ambitieux que jamais. Son édition de 
la Belle Enfant, d'Eugène Montfort, ne 
comporte pas moins de 110 eaux-fortes, 
dues à Raoul Dufy. Le Chef-d'œuvre 
inconnu, de Balzac, en édition Vollard 
également, s’agrémente de 13 eaux-fortes 
et de 67 dessins de Picasso. Pour ses pro- 
pres ouvrages, car il s’est fait auteur, le 
même Vollard mobilise Bonnard et Rou- 
ault. Le premier illustre sa Sainte Monique 
de 17 eaux-fortes, 29 lithographies et 178 
dessins. Le second accorde à ses Réincarna- 
tions du Père Ubu 22 eaux-fortes et 105 
dessins. Réincarné par Vollard, le père Ubu 
pouvait s'offrir le concours d’un maître et 
s’'imprimer sur les plus fastueux papiers de 
pur chiffon : il disposait de la «phynance » 
indispensable. 

Aux années 30 appartiennent également 
les premiers livres de peintres édités, à 
Lausanne puis à Paris, par Albert Skira : 
les Métamorphoses d'Ovide avec 30 eaux- 
fortes de Picasso, les Poésies de Mallarmé, 
avec 32 eaux-fortes de Matisse, les Chants 
de Maldoror, avec 42 eaux-fortes de Salva- 
dor Dal, les Bucoligues de Virgile, avec 
21 eaux-fortes d'André Beaudin. De l’aveu 
de M. Skira, son édition d'Ovide illustrée 
par Picasso dérouta d’abord les biblio- 
philes, quand l’ouvrage fut mis en sous- 
cription en 1930. C’est d’un libraire britan- 
nique que vint la première commande, mais, 
le livre sorti, les amateurs se manifestè- 
rent, tant en France qu'à Londres, à Berlin 
et aux Etats-Unis, où des expositions per- 
mirent de le faire connaître. 

Entre 1933 et 1937, d’autres nouveaux 
éditeurs, les frères Gonin, publient des 
Poèmes de Baudelaire avec 43 lithogra- 
phies et 7 bois de Despiau, l’Art d'aimer 
d’Ovide avec 12 lithographies et 16 bois 
de Maillol, et Daphnis et Chloé, avec 49 bois, 
de Maillol également : choix plus classi- 
ques que ceux de Vollard ou de Skira ; 
plus rassurants, si l’on veut, mais qui, par 
là même, suscitent moins de curiosité. 

Segonzac qu, en 1929, avait illustré de 
67 eaux-fortes un Bubu de Montparnasse 
réservé à une société lyonnaise de biblio- 
philes, édite lui-même, en 1930, une comé- 
die de son ami Régis Gignoux, l’Appel du 
clown, avec 25 eaux-fortes, et en 1932 Ja 
Treille muscate de Colette, avec 35 eaux- 
fortes. Enfin, sous la firme de Scripta Picta, 
le docteur Roudinesco présente en 1937 
le plus rutilant des livres illustrés par 
Dufy: Tartarin de Tarascon, avec 100 
hthographies tirées chacune en plusieurs 
couleurs. En moins de dix ans, jamais 
l'édition n’avait compté autant de grands 
«livres de peintres ». N’eût été la nouvelle 
guerre, les années 40 n’en eussent cer- 


Bois de Mirô pour À toute épreuve de 
Paul Eluard. Cet ouvrage de format 
25 X 82,5 cm. sera tiré sur papier 
d’Arches, à 125 exemplaires dont 20 hors 
commerce. Edité par Gérald Cramer à 
Genève, il doit paraître à la fin de l’année. 
Les bois en couleurs sont tirés par Jacques 
Frélaut sur les presses de Lacourière. 


tainement pas compté moins, malgré la 
mort d’'Ambroise Vollard, dont plusieurs 
projets devaient d’ailleurs être repris par 
différents éditeurs. 

C’est ainsi qu’en 1942, M. Martin 


Fabian, achevant un travail commencé 
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Lucien avec 68 bois, en 1951 les Dialogues 
de Lucien avec 32 bois en couleurs. Autant 
dire que, sans M. Tériade, Laurens n’eût 
probablement jamais montré ses qualités 
d'illustrateur. 

Pour M. Tériade, Matisse en 1946 a 


Gravure sur bois de Raoul Dufy pour Le Bestiaire ou Cortège d’Orphée d’A pollinaire. 
33 X 25,2 centimètres. Editeur Deplanche, Paris, 1911. 


par Vollard, publie un Buffon, accompagné 
de 31 eaux-fortes de Picasso, et en 1944 
Pasiphaé, de Montherlant, illustré par 
Matisse de bois gravés à la gouge. De son côté, 
M. Skira sort en 1945 son Pantagruel pour 
lequel Derain a travaillé trois ans sur 128 
bois, que l’imprimeur devra colorier à la 
main et tirer sur une presse à bras, comme 
s’il s'agissait d’eaux-fortes coloriées à la 
poupée. Aux éditions Skira paraissent 
encore, en 1948 un Florilège des Amours de 
Ronsard, composé par Matisse et illustré 
par lui de 126 lithographies, et en 1949 
les Conquérants de Malraux, avec 33 eaux- 
fortes d'André Masson en deux couleurs. 
Dès la libération, un nouvel éditeur de 
grands «livres de peintres» se distingue. 
Lui aussi s’assurera le concours de Matisse 
et de Picasso, mais il n’en cherchera pas 
moins à doter ses éditions d’un style qui 
lui soit personnel. Je veux parler de 
M. Tériade, animateur de la revue Verve et 
qui a été le premier à faire appel, pour 
l'illustration, au sculpteur Henri Laurens. 
À soixante ans, Laurens n’avait encore 
illustré qu’une plaquette, les Pélicans de 
Radiguet, pour laquelle, en 1921, il avait 
gravé six cuivres. En 1945, M. Tériade 
édite les Idylles de Théocrite avec 38 illus- 
trations de Laurens, en 1947 l’Ane de 


illustré de hthographies les Lettres de la 
Religieuse portugaise, et Picasso en 1948 
le Chant des morts de Pierre Reverdy. Dans 
ce dernier ouvrage où les 123 lithographies 
de Picasso ont été tirées en rouge, l’éditeur, 
au lieu de confier aux typos le texte du 
poète, en a reproduit le manuscrit. C’est 
également ce qu'il a fait pour un autre 
livre de Reverdy, Au soleil du plafond, 
qu'illustrent des compositions de Juan 
Gris, et pour le Poème de l’Angle droit, dont 
le texte et lés lithographies sont de Le Cor- 
busier. Enfin, c’est des éditions Tériade 
que proviennent les ouvrages capitaux de 
Chagall : les Ames mortes de Gogol, en deux 
volumes, avec 107 eaux-fortes ; les Fables 
de la Fontaine, en deux volumes égale- 
ment, avec 102 eaux-fortes, et la Bible, en 
deux volumes encore, avec 105 eaux-fortes 
gravées dès 1939 pour Ambroise Vollard. 
À Vollard avaient été également desti- 
nées les 20 eaux-fortes de Braque qui illus- 
trent l’édition de la T'héogonie d’Hésiode 
parue en 1955 chez Maeght. Mais un autre 
illustré de Braque s'inscrit directement à 
l'actif des éditions Maeght, le Milarepa, 
moins important toutefois que la Théo- 
gonie, puisqu'il ne comporte que cinq 

gravures et lettrines de l'artiste. 
(Suite en page 78.) 
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Le Marché des Arts 


UN EXPERT VOUS PARLE 


Dorénavant, nous demanderons régulièrement aux personnalités les plus marquantes 
du marché international de faire part de leur jugement et de leurs pronostics à nos 


lecteurs. Nous commençons cette série d’interviews en demandant à M. Charles Ratton 
de nous parler des arts dits « primitifs», qu'il connaît mieux que personne. 


Charles Ratton. — Parler des arts primi- 
tifs, de tous les arts primitifs ? En un seul 
entretien, nous ne pouvons qu’effleurer 
un sujet aussi vaste. Nous devrions courir 
de continent en continent, remonter ou 
descendre d’un millénaire à l’autre, d’une 
civilisation ignorée à une civilisation mal 
connue. Mieux vaudrait s’en tenir à plus de 
modestie et fixer à notre conversation de 
plus étroites limites. 

Pascal Pia. — Soit. Quels sont donc les 
arts primitifs qui, depuis trente ou quarante 
ans, ont davantage retenu l'attention des 
collectionneurs et des curieux ? 


— D'une part, l’art nègre ou plutôt, car 
ce nom d’art nègre prête à confusion, l’art 
de l'Afrique noire et l’art océanien, que leurs 
premiers amateurs européens ne surent pas 
toujours différencier. D’autre part, l’art 
précolombien, c’est-à-dire l’art ancien des 
Amériques. 

— À quelle époque l’art africain a-t-il 
commencé d’intéresser l'Occident ? 

— C'est à Paris, et quelques années seu- 
lement avant la guerre de 1914, que le 
goût de l’art africain s’est d’abord mani- 
festé. Paris était déjà, vous le savez, le heu 
d'élection de la peinture nouvelle, et ce 
sont les peintres qui, les premiers, se sont 
rendu compte de l'intérêt de cet art pri- 
mitif. 

— En effet, Vlaminck raconte dans un de 
ses livres qu'il découvrit en 1905 dans un 
bistrot d'Argenteuil un masque nègre qui 
enthousiasma ses amis peintres. Un jour de 
dèche, il le vendit à Derain. 


— Oui, l’art nègre a si vivement séduit 
les meilleurs peintres de cette génération-là 
qu'ils en ont presque tous subi peu ou prou 
l'influence. En tout cas, certaines de leurs 
audaces se sont trouvées encouragées par 
l’art africain. 


— La forme que Modigliani a imprimée 
à la plupart de ses figures n’est pas sans 
rappeler la stylisation des masques nègres. 


— Et le souvenir de l’art nègre n’est 
pas non plus absent des compositions des 
premiers cubistes. Tous les peintres amis 


Poteau sculpté d’un torse d'homme. Congo 
belge, Ba-Songe. Hauteur 54 centimètres. 
Cette sculpture a été adjugée 190 000 francs, 
le 17 mai 1957, à l'Hôtel Drouot, à Paris. 


d’Apollinaire ont été, comme lui, sensibles 
à la nouveauté et à la spontanéité de cet 
art. Jusque-là, tout ce que les musées et 
les grandes galeries avaient offert aux 
regards procédait, au fond, des civilisations 
méditerranéennes. Avec l’art nègre, un 
autre charme opérait. 


— Pourtant les statuettes et les masques 
africains étaient encore rares en Europe en 
ces années d'avant-guerre ? 


— Certes. Mais c’est parce que quelques 
amateurs y prêtaient attention que ces 
objets, petit à petit, firent ici leur appari- 
tion. Longtemps dédaignés, statues et 
masques nègres n'avaient été d’abord que 
des objets de bric-à-brac, qui échouaïient 
n'importe où. Il existait toutefois, rue de 
Rennes, dès 1905, une boutique «chez le 
père Heyman » où l’on pouvait se procurer 
des pièces africaines et océaniennes, mais 
réunies là sans le moindre souci d’esthéti- 
que. On y trouvait pêle-mêle des « fétiches » 
et des armes : sagaies, flèches, massues, etc. 
Et sans doute les armes attiraient-elles 
davantage de clients que les masques et les 
statuettes. Il ne s'agissait, en somme, que 
de brocante exotique. 

Les premiers marchands vraiment cons- 
cients de l'intérêt de l’art africain ont été, 


Grande pièce de tissu à décor peint. Vallée 
de Viru, Pérou. 146 X 134 cm. Cette tenture 
appartenant à la collection Pedro José 
Velasco a été vendue 650 francs suisses, le 27 
novembre 1956 à la galerie Fischer de Lucerne. 


à Paris, deux Hongrois, les frères Brum- 
mer, Joseph et Ernest, établis boulevard 
Raspail aux environs de 1910. Sur le mar- 
ché des arts primitifs, ils ont fait figure de 
véritables pionniers. 


— Et hors de France ? 


— Hors de France, c’est en Allemagne 
que la même curiosité s’est le plus tôt 
développée. Les artistes et les amateurs 
d’outre-Rhin étaient d’ailleurs fort atten- 
tifs aux nouveautés de notre peinture. 
Né à Paris, le cubisme a été observé 
à Munich, à Cologne ou à Dusseldorf 
avec autant d'intérêt qu'ici. Ajoutez à cela 
que l’ethnographie était alors plus étudiée 
en Allemagne qu’en France. Ainsi s’explique 
que des sculptures nègres aient figuré non 


Frontal en or fin. Pérou préhispanique 2e période, XIIe-XIIIe siècle. Longueur 26,7 cm. 
Hauteur 24 cm. Ce bijou a été payé 540 000 francs à la vente des trésors d’or, galerie 
Charpentier à Paris, le 26 novembre 1966. 


plus comme des spécimens ethnographiques 
mais en tant qu'œuvres d'art dès 1919 dans 
la collection du Folkwang Museum à Essen, 
en un temps où l'Afrique noire n’était guère 
représentée au Musée de l'Homme, à Paris, 
que par des panoplies tendues d’andrinoples 
rayonnantes, de sagaies et de flèches empoi- 
sonnées parmi lesquelles étaient cloués 
quelques rares statuettes «fétiches » ou 
«masques de sorciers ». 


— Les premiers ouvrages consacrés à l’art 
nègre ne sont-ils pas des ouvrages allemands ? 


— Le fait est que, dès 1915, le critique 
d’art allemand Carl Einstein publiait un 
livre sur l’art nègre où, soit dit en passant, 
il lui est arrivé de prendre pour un objet 


africain ce qui était quelquefois venu 
d’Océanie. Cette confusion, d’autres que 
lui ont d’ailleurs dû la commettre quand 
l’art africain était encore peu répandu 
en Europe. Les arts primitifs offrent évi- 
demment quelques caractères communs, 
et l'Allemagne d'avant 1914 détenait sans 
doute plus d’objets océaniens que d’objets 
africains. L'empire de Guillaume II possé- 
dait quelques colonies océaniennes, d’où 
des missions militaires ou savantes avaient 
ramené quantité de pièces de collection. 
C’est à cause de cela que les musées alle- 
mands étaient souvent si riches en objets 
océaniens qu'ils ont pu se permettre d’en 
rejeter une partie dans le commerce. 


— A-t-on apprécié iet l’art océanien, au 
moment où s’effectuait à Montparnasse la 
découverte de l’art nègre ? 


— Non, l'attrait de l’art océanien n’a 
joué que beaucoup plus tard, et c’est aux 
surréalistes que revient le mérite de l’avoir 
reconnu. Vers 1923 ou 1925, plusieurs 
surréalistes, Roland Tual notamment, ac- 
quirent en Allemagne de nombreux objets 
mélanésiens dont l’étrangeté et le côté poé- 
tique les enchantaient. L’art de l'Océanie 
dégage en effet toute la poésie des îles loin- 
taines, ses sculptures inquiétantes aux 
volumes déconcertants sont chargées de 
mystère. À la différence de l’art des Noirs, 
tout direct, c’est un art de paysan dont 
l’audacieux et parfait équilibre plastique 
suffit à créer la beauté. 


— C'est sans doute à cause de la qualité 
poétique dont vous parlez que les pièces pro- 


Masque pendentif, visage humain sur fond 
de vannerie. Diam. 62 cm. L'objet a été 
adjugé 420 000 francs à la vente des trésors 
d’or, galerie Charpentier, le 26 novembre 1956. 


venant de la Nouvelle-Guinée, des Nouvelles- 
Hébrides, des Marquises ou des îles Salomon 
étaient plus nombreuses que les pièces d’ori- 
gine africaine dans les collections André 
Breton et Paul Eluard dispersées en 1931 à 
l'Hôtel Drouot, au cours d’une vente où, sauf 
erreur, vous siégiez à la table de l’expert ? 


— C’est exact. Breton et Eluard m’a- 
vaient demandé, ainsi qu'à Louis Carré, 
d'organiser cette vente de leurs deux collec- 
tions. Le catalogue que nous en fimes parut 
alors révolutionnaire aux habitués de 
l'Hôtel des Ventes, mais le résultat fut 
excellent; les prix d’adjudication, fort élevés 
pour l’époque, dépassèrent nos espérances. 


— Depuis quand vous êtes-vous spécialisé 
dans les arts primitifs ? 


— Mes débuts dans ce domaine remon- 
tent à 1921. Je n'étais pas alors installé 
rue de Marignan, mais rue de Rennes. Je 
ne parle que de mes débuts de marchand, 
car ma curiosité des arts primitifs est plus 
ancienne : elle date de ma jeunesse. 


— Pour revenir à l’art nègre, à partir de 
quel moment le goût s’en est-il étendu de la 
société des peintres à un plus vaste public? 
Pour ma part, je me rappelle qu’au cours de 
la première grande guerre, vers 1917, Paul 


Vase antropomorphe peint. Nazca, Pérou. 
H.23 cm. Cette pièce importante a été vendue 


150 000 fr. le 28 mai 1957 à l'Hôtel Drouot. 


Guillaume exposait déjà des objets nègres en 
permanence dans sa galerie. 


— Ce sont ces expositions particulières 
et, plus encore, les grandes expositions 
faites en 1925 au Musée des Arts décoratifs, 
en 1930 au Théâtre Pigalle, en 1935 à New 
York, qui ont révélé l’art nègre à la foule. 
Pensez qu’à l’exposition de New York, qui 
dura un peu plus d’un mois, un millier de 
visiteurs défilèrent chaque jour. 


— Quels ont été les principaux collec- 
tionneurs d'objets africains ou océaniens ? 
Je sais que Félix Fénéon s'est intéressé 
à l’art nègre. M. Albert Sarraut aussi, qui 
était, je crois, un des clients de la galerie 
Paul Guillaume. M. Frank Haviland éga- 
lement. Et encore le vicomte de Noailles, 
de qui les goûts semblent souvent s’être accor- 
dés à ceux des surréalistes. 
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Masque Apouéma, Nouvelle Calédonie. Hau- 
teur 59 cm. Cet objet en bois dur à patine 
brune et coloration blanche et ocre, prove- 


nant de la collection Sandro Volta, a été payé 
155 000 fr. à l'Hôtel Drouot, le 17 mai 1957. 


— C'étaient des précurseurs. Vous pou- 
vez joindre à leurs noms ceux d'André Level, 
de Poncetton, de Georges Salles, de Tristan 
Tzara, de G. de Miré, de Paul Chadourne, 
de Picasso, de Pierre Peissi, d'André Lhote, 
de Léonce Guerre, de Magnelli, de Jacques 
Lipchitz, de Bela Hein, et j'en passe. Je ne 
vous parlerai pas des collections de forma- 
tion plus récente; elles sont trop nom- 
breuses. Le public des amateurs est inter- 
national. M®e Helena Rubinstein, le seulp- 
teur anglais Epstein, ont constitué depuis 
longtemps des collections d'objets nègres 
remarquables (voir L'Œùl, n° 34). Une Amé- 
ricaine, Mrs Webster Plass, offrait récém- 
ment au British Museum un grand ensemble 
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de sculptures d'une haute qualité. En Suisse, 
le baron von der Heydt vient de donner ses 
collections à la ville de Zurich qui a créé 
pour les abriter le Rietberg Museum. Joseph 
Muller expose actuellement la sienne au 
Musée de Soleure. À Londres’ les Sainsbury, 
à Bruxelles, où Henri Lavachery a créé au 
Musée d’Art du Cinquantenaire un dépar- 
tement des Arts primitifs, les Stoclet, les 
Muller-Vanisterbeck, constituent des collec- 
tions déjà fameuses. À New York, Mr. 
Nelson Rockefeller vient de créer un Musée 
d'art primitif qui est dans son genre le pre- 
mier musée du monde. (Voir Z’Œïl, n° 27.) 


— Les Américains, qui comptent parmi 
nos principaux acheteurs de peinture, se sont 
également laissés séduire par l'art nègre ? 


— Dites: par tous les arts primitifs. 
L'art nègre leur avait été signalé il y a 
quarante ans par Maurice de Zayas, auteur 
d'un des premiers ouvrages relatifs à cet 
art, mais jusqu’à l’exposition « Negro Art » 
au Museum of Modern Art en 1935, en 
dehors d'Alfred Barnes, le créateur d’un 
des plus importants musées de peintures 
modernes du monde, et de Frank Crownin- 
shield qui dirigeait « Vanity Fair», puis de 
J. J. Sweeney, les collectionneurs ÿ étaient 
ares. Il n’en est plus de même aujourd'hui. 
L'art nègre est représenté à côté de l’art 
grec et de l’art chinois dans d'importants 
musées d'art et les collections privées y 
sont fort nombreuses. La plupart des ama- 
teurs de tableaux modernes le sont aussi 
de sculptures nègres ou océaniennes. En ce 
qui concerne les pièces précolombiennes, 


Masque mural d’une maison des hommes. 
Nouvelle Guinée, Sépik. Ce masque a été 
vendu 1050 DM au Stuttgarter Kunstkabi- 
nett Ketterer, lors de la vente dü 3 mai 1957. 


les Américains s’y sont intéressés très tôt 
et ils les ont recherchées systématiquement 
tant aux Etats-Unis que dans les autres 
pays du Nouveau-Monde et qu’en Europe, 
en France notamment. De nombreux Fran- 
çais, à la fin du siècle dernier, sont allés 


Vase étrier en forme de félin. Vallée de Viru, 
Pérou. H. 22 cm. Cet intéressant exemplaire 
de sculpture Mochica a fait 1350 fr. suisses le 
27 novembre 1956, galerie Fischer à Lucerne. 


s'enrichir en Amérique, au Mexique surtout, 
et ils en avaient ramené des objets. George 
Heye, le fondateur de l’Américan Indian 
Museum, venait chaque année rafler tous 
les objets précolombiens de quelque intérêt 
qu'il pouvait acquérir. Longtemps il fut 
mon seul client pour les antiquités améri- 
caines. Il fallut l'Exposition d’art pré- 
colombien au pavillon de Marsan en 1928 
pour attirer l’attention de quelques ama- 
teurs français. Mais George Heye eut pour 
concurrent Hearst, le magnat de la presse 
américaine, qui avait eu l’idée d’ajouter 
une collection d’art précolombien à ses 
collections d’Antique et du Moyen Ave. 
Dans toutes les grandes capitales, il avait 
des correspondants qui lui signalaient et 
acquéraient pour lui, à des prix considé- 
rables, les pièces de qualité. Aujourd’hui, 
l’art précolombien est à l'honneur aux 
U.S.A. L’extraordinaire collection préco- 
lombienne des Bliss est exposée maintenant 
de façon magnifique à la National Gallery 
of Art à Washington. La création du 
Museum of Primitive Art dont nous venons 
de parler a provoqué une véritable émula- 
tion parmi les musées et de nombreux 
collectionneurs privés s’arrachent les tré- 
sors que déversent les deux Amériques au 
pays du dollar. 


— Du point de vue historique et critique, 
estimez-vous qu'on soit parvenu à une 
connaissance étendue des arts primitifs ? 
Est-il possible de dater les objets, sinon avec 
certitude, du moins sans risquer de trop 
graves erreurs À 


Masque Bron en bronze. Côte de l’Or. Hau- 
teur 18,5 cm. L'objet qui faisait partie de 
la collection Webster Plass a été adjugé £800 
chez Sotheby à Londres, le 19 novembre 1956. 


— L'étude des arts dits primitifs n’en est 
qu’à ses débuts, je dirai même qu'à ses 
premiers balbutiements. Ce sera l’archéo- 
logie de la seconde moitié du XXE siècle: 
Le siècle précédent s’est passionné pour 
celle des peuples méditerranéens, le début 
du nôtre pour l'Orient et l'Extrême-Orient. 
Quant à dater les objets, c’est possible par- 
fois, mais pas toujours. Ce qui est sûr, 
c’est que la connaissance de l’art africain, 
par exemple, a pu faire des progrès grâce à 
certaines missions scientifiques comme les 
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missions Griaule au Soudan ou la mission 
Labouret au Cameroun, grâce aussi à des 
fouilles telles celles effectuées par Bernard 
Fagg en Nigéria britannique d’où sont 
sorties des sculptures en terre cuite d’un 
style encore insoupçonné dans l’art des 
Noirs, celles effectuées à Ifé qui ont exhumé 
une série de grandes têtes en bronze com- 
parables aux plus beaux portraits de l’anti- 
quité classique, celles de Lebœuf chez les 
Sao qui a mis à jour d’étonnantes terres 
cuites. Les ethnographes enfin, devant 
l'intérêt témoigné pour les arts primitifs, 
sont sortis de leur tour d'ivoire et ont 
compris l'importance prédominante du 
phénomène artistique qu'ils avaient long- 
temps minimisé. Nous voici déjà loin du 
temps où l’on se contentait de considérer 
les productions de l’art primitif comme de 
simples échantillons de pittoresque exo- 
tique. De ses passages en Océanie, un 
Pierre Loti avait ramené toutes sortes 
d'objets, mais au hasard et comme n’im- 
porte quel touriste rapporte de son voyage 
de vacances des bibelots qui l’ont un ins- 
tant amusé. L'intérêt de l’art océanien 
échappait à Loti et à ses contemporains. 


— Cet intérêt n'a cependant pas échappé 
à Gauguin ni à Ségalen. 

— Ne m'’opposez pas des exceptions. 
Gauguin était un isolé. Aujourd’hui un 
public averti suivrait avec passion les 
découvertes océaniennes d’un Gauguin 
ou d’un Segalen (son livre vient d’être 
réédité). Les expositions ont aiguisé la 
curiosité générale. Le livre d’art a permis 
à des dizaines de milliers de lecteurs de se 
familiariser avec les arts primitifs qui leur 
ont apporté des sensations nouvelles. 


— Quels matériaux on utilisé les Nours 
d'Afrique, les Océaniens et les anciens indi- 
gènes d’ Amérique ? 

— Les Africains ont eu recours au bois, 
au bronze, à des métaux comme l'argent 
au Dahomey, ou comme l’or en Gold Coast 
et sur la Côte d’Ivoire. Ils ont également 
travaillé l’ivoire, mais naturellement c’est 
le bois qu'ils ont surtout employé, d’où: 
l’anéantissement d’une infimté de pièces. 
Tous les bois ne résistent pas aux condi- 
tions atmosphériques du continent noir, 
ni aux termites. Néanmoins, Marcel 
Griaule a pu dater du XVE et même du 
XIVE siècle des objets soudanais conservés 
dans des grottes. 

Les Océaniens ont utilisé le bois, l’écaille, 
les coquillages, les roches corallifères, les 
galets, le tuf. La pierre dure ne leur a servi 
que de façon exceptionnelle ; toutes leurs 
îles n’en sont pas pourvues. 


Grande Nimba, déesse de la maternité provenant sans doute du village de Katougo, Baga. 
Hauteur 128 cm. L'objet vendu le 14 décembre 1956 à l'Hôtel Drouot a été payé 965 000 francs ; 


c’est le prix le plus élevé qu’ait jamais atteint en vente publique un objet primitif en bois. 


Quant aux Précolombiens, ils ne con- 
naissaient de métaux que les métaux pré- 
cieux. Aussi ont-ils surtout employé la 
pierre, toutes les variétés de roche depuis 
la lave grossière dont ils ont su tirer parti 
avec hardiesse jusqu'aux pierres semi-pré- 
cieuses : les onyx, l’obsidienne, les jades 
recherchés pour leur couleur verte, sym- 


Masque [j0 de la collection Webster Plass ven- 


du £300 chez Sotheby, le 19 novembre 1956. 


bole de l’eau et de la fertilité, dans les- 
quelles ils ont sculpté d’étonnants masques 
funéraires et des statuettes de leurs divini- 
tés. N'oublions pas la turquoise qui, tra- 
vaillée en mosaïque, relevée de plaquettes 
de coquillages blancs ou orangés, recouvrait 
des sculptures et objets en bois, leur confé- 
rant une étrange beauté. Mais ils nous ont 
laissé surtout d'innombrables céramiques. 
La beauté de leurs vases peints, le raffine- 
ment et l'humour de leurs figurines mode- 
lées ou moulées, ne le cèdent en rien aux 
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productions du bassin méditerranéen ou de 
l'Extrême-Orient. 


— Quels sont les caractères qui jont 
attribuer plus ou moins d'intérêt, et partant 
de valeur, aux objets d'art primitif ? 

— La beauté, bien sûr, la rareté qui est 
un de ses éléments, la sincérité toujours. 
La plupart des objets nègres qui nous 
séduisent : masques, statuettes, armes, ont 
eu, pour les Noirs, une signification magi- 
que. C’est dire que ces objets procédaient 
directement du génie africain. Les collec- 
tionneurs ne recherchent que des objets 
empreints de ce génie. Dès que l'influence 
européenne se fait sentir dans l’art africain, 
l'amateur éclairé s’en détourne. Iei comme 
ailleurs, l'art n'offre d’attrait que s’il n'est 
pas adultéré. 


— Une cote s'est-elle instituée sur le 


marché des arts primitifs ? 

— Certes, variable, comme toutes les 
cotes. Disons seulement que certains objets 
se paient toujours plus cher que d’autres, 
parce qu'ils sont plus rares. C’est le cas 
des sculptures pahouines ou Baluba pour ce 
qui concerne l'art africain, comme c’est le 
cas des objets polynésiens pour ce qui 
concerne l’art de l'Océanie. 

— L'intérêt que ces arts suscitent ra-t-U 
s’accroissant ? 

— Cela mie paraît certain. Ce n’est pas 
une mode passagère qui a fait que depuis 
un demi-siècle les arts primitifs ont été 
sans cesse plus étudiés. L'influence que ces 
arts ont exercés sur la peinture, la sculp- 
ture et la décoration modernes est consi- 
dérable. Ce qui est étonnant, voyez-vous, 
et même presque scandaleux, c’est que les 
arts dits primitifs, les arts de la moitié des 
peuples de la terre, honorablement repré- 
sentés chez nous au Musée de l'Homme ou 
au Musée de la France d'outre-mer, n’aient 
pas encore leur place dans les salles du 
Louvre. Il me semble impossible qu’elle ne 
leur soit bientôt accordée. 


LES ARTS PRIMITIFS 
EN VENTES PUBLIQUES 


Le nombre des ventes d'objets d'art pri- 
mitif est toujours assez restreint. Le petit 
nombre de celles qui eurent lieu la saison 
dernière en France et à l'étranger permet- 
tent cependant de se faire une idée du 
marché et des cours actuels. 

La collection de Mrs. Webster Plass, dis- 
persée à Londres chez Sotheby le 19 novem- 
bre 1956 permit de noter quelques enchères 
importantes: un important masque de 
danse Baoulé, £125 ; un autre beau masque 
Baoulé, £145; une statuette féminine 
Baluba, £150 ; un masque Ijo fit £300: 
un masque Bron en bronze, provenant de la 
Côte de l'Or, £800, et une tête de guerrier 
en bronze du Bénin atteignit £1500. 

A Paris, le 26 novembre 1956, Me Rheims, 
assisté de M. Roudillon, présentait à la 
Galerie Charpentier la fameuse vente de 
trésors d'or où, après les bijoux et les 
monnaies antiques, fut dispersé un certain 
nombre d'objets d’art africain et préhis- 
paniques, tous en or. 

Deux beaux colliers Baoulé furent adju- 
gés 160 000 et 140 000 fr. Deux autres 
colliers, l’un de la Gold Coast, l’autre du 
pays Agni, firent 90000 et 165 000 fr. Par- 


mi les nombreux pendentifs à sujets d’ani- 
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maux, un scorpion fit 302 000 fr. et un élé- 
phant de la Gold Coast, Ashanti, 250 000 fr. 

Certains masques pendentifs ou destinés 
à orner des sabres obtinrent des prix impor- 
tants. Un masque Ebrié représentant le 
portrait d'un chef ou d’un roi tué ou asservi 
fit 260 000 fr. Un autre masque représen- 
tant un visage humain sur un fond de 
vannerie atteignit 420 000 fr. Une tête 
d'homme Ashanti à décor strié fit 290 000 
francs tandis qu'un autre masque, vi- 
sage d'homme également Ashanti, et à 
décor strié, fut adjugé 515 000 fr. Un 
masque pendentif à cornes à décor strié 
fit 310 000 fr. 

Furent ensuite vendues quelques pièces 
importantes provenant d'Amérique latine. 
Un collier de Costa Rica, civilisation gué- 
tare, époque préhispanique, fit 85 000 fr. 
L'objet le plus curieux était incontestable- 
ment un important frontal en or orné d'une 
tête et d'oiseaux, d'époque préhispanique 
(XIIe-XITIe siècle), trouvé à Trujillo, au 
Pérou. Il fut adjugé 540 000 fr. 

Le 27 novembre 1956, la collection Pedro 
José Velasco, de Lima, était dispersée à la 


Masque de 


| Mélanéste, 
Moyen Sépik. H. 92 cm. La pièce appartenant 
à la collection Sandro Volta a été payée 


245 000 jr., le 17 mai 1957, à l'Hôtel Drouot. 


case en bois sculpté 


Galerie Fischer, à Lucerne, Un vase étrier en 
forme de félin, vallée de Virü, Pérou, fut 
vendu 1350 francs suisses, un autre vase 
étrier, de même origine, mais celui-ci antro- 
pomorphe, fit 360 franes suisses. Une grande 
pièce de tissu à décor peint de la vallée de 
Virü était adjugée 650 francs suisses, tandis 
qu'une très grande mante cérémonielle 
décorée de motifs géométriques, Acari, 
Pérou, faisait 520 francs suisses. 

Le 14 décembre 1956, Me Ader, assisté 
de M. Charles Ratton, vendait à l'Hôtel 
Drouot une collection d'art primitif afri- 
cain. Un oiseau sacré Atiol, Baga, fit 
60 500 fr. Une grande Nimba, déesse de 
la Maternité, également Baga, fut adjugée 
965 000 fr., ce qui constitue la plus haute 
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enchère enregistrée en vente publique par 
un objet en bois d’art africain. Un grand 
masque Nalou d'influence Baga fut vendu 
65 000 fr. Notons encore un autre grand 
masque Nalou : 76 000 fr. et une statue de 
femme en bois de la Côte d’Ivoire Baoulé : 
95 000 fr. 

Le 18 mars 1957 à Londres, chez Sotheby, 
on vendit une figure féminine Tonga, £820. 
Des bronzes du Bénin (voir L’Œül, n° 33), 
obtinrent des prix importants. Une figure 
fit £550; une plaque en bronze avec 
figure d'homme, £400 ; une tête en bronze, 
£750 ; enfin une statuette d'homme attei- 
gnit £2900. 

Le 17 mai, Me Rheims, assisté de M. Rou- 
dillon, dispersait à l'Hôtel Drouot la collec- 
tion de M. Sandro Volta qui comprenait un 
bel ensemble de sculptures d’Océanie et 
d'Afrique. Plusieurs de ces objets avaient 
figuré à l'exposition « L'Art de l’Afrique 
noire et l’époque nègre de quelques artistes 
contemporains » au Musée de Saint-Etienne. 

Un masque mélanésien Apouéma, Nou- 
velle-Calédonie, en bois dur à patine brune 
fit 155 000 fr. Un masque de case en bois 
sculpté peint de terre ocre et blanche, 
Mélanésie, Moyen Sépik, atteignit 245000 fr. 
Un poteau sculpté d’un torse d'homme, à 
patine brun rouge, Congo belge, Ba-Songe, 
fit 190 000 fr. Une figure féminine assise 
Bieri, Gabon, Fang, fit 215 000 fr. Une 
très ancienne statue féminine du pays 
Baga, Haute-Guinée française, fit 242 000 fr. 
Une figure funéraire masculine, Congo 
français, fit 110 000 fr. et un masque de 
danse en bois sculpté à patine laquée noire, 
du Libéria, 225 000 fr. 

Les 28 et 29 mai 1957, M€ Ader, assisté 
de MM. André et Guy Portier, vendait la 
collection de céramique péruvienne pré- 
hispanique de la comtesse de L. 

Des vases anthropomorphes en poterie 
Nazea firent 45 000, 90 000 et 100 000 fr. 

Un vase anthropomorphe, région de 
Trujillo, fit 55 000 fr. Un autre charmant 
vase Nazca, représentant une tête de 
femme, obtint 75 000 fr. Un important vase 
anthropomorphe Nazca représentant un 
musicien, modelé et peint en quatre couleurs, 
atteignit 150 000 fr. Un vase anthropomor- 
phe du pays Chimus se vendit 24 000 fr. 
et un petit modèle de poupée Nazca, en 
poterie beige à décor ocre et noir, 32 000 fr. 

Le 2 juillet, Me Ader, assisté de M. Char- 
les Ratton, vendait une collection d’cbjets 
d'art primitif parmi lesquels notons un 
sommet de masque Baga, Guinée, 70 000 fr.; 
un oiseau sacré Atiol, Baga, 53 000 fr. ; un 
grand masque Nalou, Guinée, 50 000 fr. ; 
une antilope Bambara, Côte d'Ivoire, 
45 000 fr., et enfin un masque en pierre 
aztèque, Mexique, 50 000 fr. 
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Le prix atteint par un tableau, un objet 
d'art ou un meuble ancien, est fonction 
de différents facteurs qui lui sont propres : 
nature du sujet, état de la pièce, importance 
de l'ouvrage dans l’œuvre du créateur, etc. 
Ces éléments ne peuvent être appliqués 
sans risque d'erreur aux autres œuvres 
du même artiste ou à différents objets | 
d'une même époque. Nous ne saurions 
trop recommander, à ceux de nos lecteurs 
qui veulent connaître la valeur des œuvres 
qu'ils possèdent, de s'adresser à des 


experts agréés ou à des spécialistes qui 
sont seuls susceptibles de leur donner 
un avis autorisé. 


La passionnante 


histoire 


de la peinture 


Bdisicmr de L'CRo 


4 abonnements souscrits en no- 
vembre ouen décembre donneront 
droit au dernier ouvrage que 
nous venons de publier. 
Reportez-vous à la page 14, 
vous verrez à quel point est 
tentante l’offre exceptionnelle 
que nous vous consenfons. 


Curiosités esthériques 


enr chances vausataine 


éoirione sé va 


3 abonnements souscrits en no- 
vembre ou en décembre donneront 
droit au beau volume de luxe 
ci-dessus : la première édition 
intégrale des écrits sur l’art de 
Baudelaire, illustrée de repro- 
ductions des œuvres admirées ou 
attaquées par le grand poîte. 


abonnements 


En novembre et en décembre, nous offrirons à ceux de 


nos lecteurs qui souscriront directement à nos bureaux 


quatre abonnements nouveaux, le beau livre que nous 


venons de publier: La Passionnante Histoire de la Peinture 


racontée à tous. 


abonnements 


À ceux qui nous envertont trois abonnements nouveaux, 


nous offrirons notre édition des Cwriosités esthétiques de 


Baudelaire. 


NOS NOUVELLES RELIURES MOBILES 
PLEINE TOILE BLEUE (SYSTÈME ACLE) 
VOUS PERMETTRONT DE GARDER DANS 
VOTRE BIBLIOTHÈQUE LA COLLECTION 
DE NCAIN DE L'ANNÉE 1957. 


Elles sont en vente à nos bureaux au prix de 1900 fr. 


Elles sont envoyées franco de port et d'emballage 
contre la somme de 2100 fr. pour la France et l’Union 
Française et de 2300 fr. pour l'étranger. 


Aucun envoi n’est fait contre remboursement. 


DANIEL CORDIER PRÉSENTE 


8, RUE DE DURAS, PARIS (8°) - ANJ. 20 - 39 


TABLEAUX ABSTRAITS 


d’un peintre anonyme 
DE LÉNINGRAD 


A PARTIR DU 20 NOVEMBRE, DEWASNE 


VOUS DEVEZ ENVOYER DES CARTES DE NOËL 


A la dame de vos pensées 
l’homme de vos rêves 
votre percepteur 
vos oncles à héritage 
vos tantes si affectueuses 


vos nombreux cousins 


votre flirt de l’année dernière 


vos innombrables relations 


les personnes que vous ne connaissez pas très bien mais. 


vos amis de toujours 


vos amis intermittents 


vos médecins, dentistes, psychothérapeutes, etc. 


vos clients actuels ou en puissance 


vos créanciers 


vos débiteurs 


Superbes cartes en couleurs avec enveloppe 
luxe — 8 sujets au choix — francs 130 pièce. 


Afin d’être sûr d’envoyer à temps vos vœux de 
fin d'année, adressez-nous vos commandes sans 
tarder : L'Œül, 40, rue des Saints-Pères, Paris 8. 


Utilisez celles que MMBMEM a spécialement choisies pour vous 


Livres de peintres 


Suite de la page 71 


Enfin, c’est encore à Maeght que l’on 
doit l'édition d’un poème de Tristan Tzara, 
Parler seul, avec 72 lithographies en noir 
et en couleurs de Joan Miré. 

La justice tardivement rendue au peintre 
Jacques Villon le fait maintenant recher- 
cher par les bibliophiles. M. Sautier a édité 
cette année l’Œuvre poétique de Robert 
Ganzo, avec huit eaux-fortes de Villon, 
mais le plus important, à tous égards, des 
livres de cet artiste reste celui qu'ont 
publié Scripta Picta en 1953: les Buco- 
liques de Virgile, traduites en vers blancs 
par Paul Valéry, et illustrées de 45 litho- 
graphies, toutes en couleurs, sauf une. 

De Bernard Buffet, qui a gravé des 
eaux-fortes pour un livre de Giono et des 
pointes sèches pour les Chants de Maldoror, 
c'est ce Maldoror qui, jusqu'à présent, 
constitue l’'illustré le plus caractéristique 
de son art. 
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Nouvel éditeur, M. Louis Broder a publié 
depuis deux ans quelques livres qui n’ont 
pas la prétention de concurrencer les monu- 
ments de la bibliophilie, mais qui se 
signalent tous par leur élégance. Après 
une plaquette d’Antonin Artaud joliment 
ornée par Max Ernst, M. Broder nous a 
fait voir un ouvrage de René Char, la 
Bibliothèque est en feu, précédé d’un fron- 
tipice en couleurs gravé par Braque, un 
autre recueil de poèmes, le Rempart des 
Brindilles, illustré par Wifredo Lam, et 
une Chronique des temps héroïques, par 
Max Jacob, agrémentée de trois pointes 
sèches, trois lithographies et vingt-quatre 
dessins de Picasso. 

Inépuisable Picasso ! Malgré sa peinture, 
sa sculpture, sa céramique, que sais-je 
encore, chaque année s’allonge la liste des 
livres qui lui doivent lithographies, pointes 
sèches ou burins. Impossible de les men- 
tionner tous. Mais je m'en voudrais de 
passer sous silence les illustrés de Picasso 
édités par M. Iliazd. Ce sont, quant à la 
présentation, les plus insolites des livres 
de peintres, mais J'imagine que l’ingénio- 
sité qu’a apportée M. Iliazd à la mise en 
pages de ses sonnets russes, ou de la 


Maigre de Monluc, ou des Chevaux de 
minuit, de Mme Roch Grey, n’est pas pour 
déplaire à Picasso, dont des pointes sèches 
ornent toutes les éditions que je viens de 
citer. 

On m'’apprend, à l'instant, qu’un édi- 
teur suisse que Je n'avais pas eu encore à 
mentionner, M. Cramer, réserve aux ama- 
teurs de Mir6 la surprise d’un nouveau 
livre à l'illustration duquel le peintre espa- 
gnol travaille depuis fort longtemps, et qui 
révélera les ressources, jusqu'ici insoupçon- 
nées, qu’on pouvait encore demander à la 
gravure sur bois. Miré inventeur ? Bien sûr, 
puisque c’est un artiste. Aie 


! 


Si vous voulez en savoir davantage 


Il y a peut-être en vous un bibliophile 
qui sommeille — si vous ne l’êtes déjà. 
La plupart des bons libraires spécialisés 
publient de passionnants catalogues. Ils 
vous les enverront volontiers. Nous tenons 
à remercier M. Alexandre Loewy, libraire, 
pour l’aide qu’il nous à apportée dans 
la réalisation de cet article. 


GALERIE ART VIVANT 


72, Boulevard Raspail - Littré 99-61 - Paris 


GALY 


Peintures ef dessins 


5-23 novembre 


GALERIE ARNAUD 34, rue du Four - Paris 6° - Lit. 40-26 


Martin Barré 


DU 7 AU 27 NOVEMBRE 
EN PERMANENCE 


Peintures de BARRÉ, H. A. BERTRAND, CARRADE, 
COPPEL, FEITE, FICHET, GAUTHIER, GUITET, 
KOENIG, LAUBIÈS, PANAFIEU, FLAVIETANAKA 


Sculptures de MARTA PAN 


GALERIE DU DRAGON 


19, rue du Dragon 
Paris 6° 
Lit. 24-19 


matta 


Peintures et dessins 


GALERIE DE L’ÉLYSÉE 


DU 15 NOVEMBRE 


ALEX MAGUT 


GRANDE EXPOSITION 


TABLEAUX DE QUALITÉ 


PICASSO BRAQUE CHAGALL 
LÉGER GRUBER DUBUFFET 1945 
KLEE MIRO GIACOMETTI 1946 
WOLS LAMME REY MILLER 
TAL COAT VIEIRA DA SILVA 1947 BOSCO 


EXPOSITION OCTOBRE-NOVEMBRE 


MAIÎTRES DE L’ART MODERNE 


Cézanne, Braque, Picasso, etc. 


GALERIE BEYELER 


Bäumleingasse 9 


DRES ASIN TS EN A QU ANRIENLAILE"S 


de 


Jean Commère 


du 15 novembre au 15 décembre 1957 


Monique de Groote - Galerie d’Art 


20, AVENUE KLÉBER - PARIS 16° - PAS 68-19 


AU 10 DÉCEMBRE 1957 
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GIMPEL FILS 


50 South Molton Street LONDON 


Agents for LYNN CHADWICK 


Winner of the Venice Biennale 
Sculpture Prize 


BEN NICHOLSON 


Winner 
of the Guggenheim Award 


GALERIE A.G. 


32, rue de l’Université Paris 7e BAB. 02-21 
PEINTURES RÉCENTES DE 


Kolos-Vary 


Staritsky LOUE 


Tatin 


HANOVER GALLERY 32 A St-Georges Street 


London W1 
Adresse télégraphique : 
HANRICA LONDON 


C e S re | F Sculptures 


5 novembre - 


6 décembre 1957 


galerie a 


7, rue du terrail 


clermont- ferrand 


saby-viricel 


du 18 octobre 
au 15 novembre 


GALERIE MICHEL WARREN 


10, Rue des Beaux-Arts - Paris 


ALECHINSKY 


Du 15 novembre au 7 décembre 


Vernissage le 15 novembre 


LI LI 
| IS C e rt 3, rue des beaux-arts - paris - dan 44-76 


peintures de Q e Q e r 


jusqu'au 4 novembre 


évasion de la forme 


à partir du 5 novembre Va n h ad rdt peintures 


Galerie H. LE GENDRE 


81, RUE GUENEGAUD - PARIS VI: - D AN 20-76 


Camille 


Peintures récentes 


VERNISSAGE LE 25 OCTOBRE 


GALERIE CLAUDE BERNARD 
5-7, rue des Beaux-Arts - Paris VI9 - Dan 97-07 


Marcel Pouget 


Novembre 


En permanence: DUMITRESCO, MARFAING, MARYAN 
PELLOTIER, MARCEL POUGET, MANUEL 
VIOLA, DODEIGNE, JONAS, PENALBA 


Galerie de Ventadour 


9, RUE DES BEAUX-ARTS DAN 00-29 PARIS 


CARRON 


(Prix de la Critique 1957) 


FORISSIER 
ISCAN 
J.-J. MORVAN 
PADAMSEE 


P À L O U Luis Mariano donne l'accord final aux trois dernières créations des « Coiffeurs inspirés » 
qui portent les noms de ses derniers succès « Chapiteau, Je rêve de Paris et Martine » 


ZUCCHELLI ; 
cr à . QE MAN EAR 


(Sculpteur) 130, rue du Faubourg St-Honoré 
Ely 78-65 


LÉONARDO JOSÉ ARTURO 


119, Bd du Montparnasse Gare de la Bastille 
Ode 75-56 Dor 96-69 


Du 5 novembre au 5 décembre 1957 


A LA POINTE 


GALERIE BRETEAU DU PROGRÈS 


710, RUE BONAPARTE DAN 40-9%6 PARIS 6° 


CHRYSALIA 


ORFÈVRE 


15 NOVEMBRE PEINTURES fre gaine A TOUT ACHETEUR 
| PENDANT UN MOIS SEULEMENT ... d'une MÉNAGÈRE de 184 PIÈCES de 
Fabrication Spéciale Supérieure à ce qui se 
fait dans le commerce, ORFEVRERIE DE 


UN SERVICE DE PLATERIE 7 PIÈCES GRAND LUXE, exécutée dans nos Ateliers par 

= des procédés d’usinage les plus modernes, 
en Métal Blanc *RUOLZ” à haute teneur de 
nickel et Argentée à 464 Grs d'Argent Pur, 
suivant des procédés SCIENTIFIQUES éprouvés, 
comprenant: 12 cuillers - 12 fourchettes - 
12 cuillers à café - 1 louche - 12 couteaux de 
table et 12 couteaux à dessert, manche orfèvre, 
lame riche en Acier Massif inoxydable spécia- 
lement montée plomb, Garantis indéman- 
chables - 1 cuiller à ragoût - 12 couverts à 
entremets (24 P.) - 12 couverts À poisson (24 P.) 


22 NOVEMBRE 7 SCULPTEURS 


BROWN, DELAHAYE, ETIENNE-MARTIN 
PENALBA, STAHLY, SZABO, ZWOBADA 


mêmes procédés de Fabrication que nos 1 service à poisson (2P.) - 12 fourchettes À 
Ménagères en Métal blanc  RUOLZ* bate et gâteaux - 12 fourchettes à huîtres - 12 four- 
G A L E FE S U l L L E ROT soudure orfèvre d'une SUPER-CHARGE chettes à escargots - 12 pelles à glace - 1 service 
d'Argent Pur (215 Grs) comprenant : 1 plat à à glace (2P.) - 12 cuillers à moka - 1 pince à 
poisson de 60 cm. - 1 plat à gigot de 45cm. - sucre - 1 pelle à tarte - 1 service à découper 
, + 1 plat ovale de 35cm. - 1 plat rond de 30 cm. (2 P.) - 1 service à hors-d'œuvre (4 P.) - 1 service 
8, rue d Argenson - PARIS VIII - An) 54-88 - 1 plat rond de 35cm. - et 2 plats de 15cm. à salade (2 P.). 


D'UNE VALEUR RÉELLE DE 94.095 Frs D'UNE VALEUR RÉELLE DE 255.700 Frs 


Toutes ces opérations d'usinage, effectuées dans nos Usines, font l’objet de contrôles excessivement 
rigoureux qui nous permettent de garantir formellement la qualité de notre Orfèvrerie contre 
tout vice de fabrication pendant 25 ANS. Les charges d'Argent Pur déposées sont attestées par nos 
poinçons de garantie conformément à la Loi et figurant sur toutes les pièces. 


MARZELLE 


PRIS DER LIANC RITRQUE 21957 


LES 2 SERVICES VOUS SONT OFFERTS POUR 206 550 FR. PAYABLES DE LA FAÇON SUIVANTE: 
34425 Fr. à la commande, 34425 Fr. à la réception et le solde en 12 mensualités de 11475 Fr. 
CONDITIONS SPECIALES POUR PAIEMENT AU COMPTANT 


Adressez dès maintenant votre commande à: CHRYSALIA - 31, rue des Mathurins - PARIS-8< 
AN] : 90-54, et vous recevrez, sans engagement de votre part, la documentation qui vous est 
nécessaire pour fixer aux mieux votre choix (modèle de Couverts et de cadeaux, les différentes 
conditions et modalités de règlement, etc...) 


Du 6 au 30 novembre 


Ur Coffre à tiroirs en Chêne Massif, gainé satin et velours d’une valeur de 40.000 Fr. 
est offert gracieusement aux CENT premiers clients se recommandant de cette Revue et 
dont la commande nous sera parvenue avant Noël. 


PEINTRES DE LA GALERIE - MAITRES CONTEMPORAINS 
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GALERIE STADLER Livres illustrés 


51, rue de Seine - Paris VI* - Dan 91-10 par les peintres, graveurs et sculpteurs de 


l'Ecole de Paris 


Reliures d’art des meilleurs 
maîtres contemporains 


SALLÈS 


Peintures 


Editions originales 


Catalogues gratuits sur demande 


22 novembre - 21 décembre LIBRAIRIE ALEXANDRE LOEWY 
.85, rue de Seine — PARIS VI® — Téléphone Odéon 11-95 


Tableaux de 


BLAS 
CANOVAS 


IO, RUE SAINT-ROCH = PARIS 'IET = TÉL, OPE 91-52 


CREUZE 


12, rue Beaujon, Paris8°, Wag42-31 


Susana Simon 


AU 30 NOVEMBRE 


CALE RE 


GALERIE JEANNE BUCHER | | RIVE GAUCHE 
44, rue de ee pe 
Aquarelles et gouaches Lit 04-91 


BAZAINE, BAUMEISTER, BERTHOLLE, BISSIÈRE, CHELIMSKY Oscar 
KANDINSKY, KLEE, LAURENS, LÉGER, LOUTTRE, MANESSIER 
MOSER, NALLARD, PICASSO, REICHEL, STAËL, SZENES D 0 M N G U E Z 
TOBEY, VIEIRA DA SILVA PEINTURES 
ET 
SATELLITES ARTIFICIELS 


9 ter, Boulevard Mont - j = Sé : 
rd Montparnasse Paris 6e Ségur 64-32 Vernissage mardi 12. nov 


Gi 
anni PEINTURE AU SILICONE 


Bertini DU 4 AU 21 NOVEMBRE DU 8 AU 30 NOVEMBRE 1957 


galleria Galerie 93 


Milano via andegar! 1210 tt pm ss 93, Fbg Saint-Honoré - Paris 8e - Bal 07-21 
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Texte d’Armand Lanoux 


D 
æ ARTS 
K 


Texte de Claude Roy 


5 19000 


«C’est toute une époque. » Oui, toute une époque, ses grands 
événements et ses menus plaisirs, le rythme des jazz-band, 
les jupes hautes sur les jambes longues et la taille basse sous 
les chapeaux cloche, Picasso, Chaplin, les deux Dolly sisters, 
les Trois péniches de Paul Poiret, les Quatre Mousquetaires 
du tennis, les Cinq Chevaux Citroën, les Six de la musique. 
Toute une époque, en un seul livre. 

Livre d’histoire, chronique animée, film documentaire, Paris 
1925 est l’album de famille d’une génération et le miroir d’une 
grande époque. 


SAUVACES 


Il y a cinquante ans, l’Europe découvrait l’art des peuples 
qu'on nomme «(sauvages ». Leur beauté fait partie désormais 
de l’héritage primordial de la culture humaine. Aux quatre 
coins du monde, les meilleurs photographes actuels ont réuni 
pour cet ouvrage des documents de premier ordre sur des 
œuvres de premier plan. 

Arts Sauvages est une ouverture, une introduction et une 
somme : ouverture sur un monde proche et mystérieux, intro- 
duction à un art admirable, somme des trésors primitifs 
découverts depuis cinquante ans. 


ENCYCLOPÉDIE ESSENTIELLE 


Robert Delpire éditeur 


Exclusivité Weber 


Divisée en trois séries : Science, Art, Histoire, l'Encyclopédie 
essentielle substitue, à la technicité trop ardue des traités comme 
aux simplifications trop sommaires des digests, une formule 
complète. 

Par la conjonction d’une illustration essentielle avec un texte 
de première main, chaque ouvrage présente, sur un thème précis, 
les faits de base qu’il faut savoir, les idées directrices qu’il faut 
comprendre, la fine fleur des images qu’il faut voir. 

Format 19X 22. Reliure à l’italienne. 124 pages d'illustrations. 
Couverture et 12 reproductions en quadrichromuie. 1800 francs. 


sà L L : Û L Ê I L (à paraître en mars 1958) 


Texte d’Etienne Lalou 


En vingt siècles d'observations empiriques et deux siècles de 
science moderne, l'esprit humain est parvenu à pénétrer de plus 
en plus profond le mystère en pleine lumière qui domine notre 
vie. Les astronomes ont établi une géographie du soleil, de ses 
taches, de ses éruptions ; les chimistes ont analysé les trésors 
en fusion qui le constituent ; les physiciens ont élucidé les lois 
de ses radiations. 

Etienne Lalou a condensé ici, dans un texte à la fois clair et 
rigoureux, les premiers mots de la fable solaire et le dernier 
mot de la science récente. 
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